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LA DRAMATÚRGIA ESPANYOLA EN ELS 
ESCENARIS CATALANS DURANT LA GUERRA 
1 LA REVOLUCIÓ (1936-1939) - 1 
Francesc Foguet 
ACTRIZ: Cierren las puertas, iciérrenlas! 
AUTOR: ¡Que las abran! ¡El teatro es de todosl ¡Ésta es la escuela del pueblol 
ACTRIZ: No, aquí no entran. Romperán las vajillas reales, los libros fingidos, la luna de vidrios delicados, 
verterán elixires maravillosos, conservados a través de los siglos y destrozarán la máquina de la lluvia. 
AUTOR: ¡Que lo rompan todo! 
ACTRIZ: Amado mío, ¡dejarán la escena inservible! 
AUTOR (01 traspunte): He dicho que abran las puertas. 
No quiero que se derrame sangre verdadera junto a los muros de la mentira. 
Comedio sin título (1935-1936), de Feder¡co García Larca 
Del conjunt d'onze teatres que, a I'agost del 1936, iniciaren la temporada revolucionaria, la 
socialització teatral en dedica set per als diversos generes de la dramatúrgia espanyola:Apolo 
-melodrama i drames socials-, Barcelona -comedia-, Novetats -Iíric-,victoria -sainets 
i sarsueles-, Comic -revistes-,Tívoli -opera- i Circ Barcelones -varietats-. ' Lespecia-
lització deis generes i la configuració de les companyies sofrí nombroses modificacions al Ilarg 
del trienni beHicorevolucionari, a causa de I'organització interna deis teatres o la remodelació de 
les companyies, pero també per raons estrictament bel'liques: els bombardeigs que afectaven 
cada vegada amb més virulencia la vida ciutadana, la mobilització militar deis professionals, les 
precarietats materials de la rereguarda, els estralls causats per les bombes en els teatres, etcetera. 
Entre els canvis més destacats en I'organigrama teatral durant els primers temps del regim 
socialitzat, cal apuntar, en primer Iloc, la incorporació de dos teatres més per al genere comic 
que deixaren de programar en catala per fer-ho en castella: el Teatre Romea, que enquadra la 
companyia de comedia que encap<;:alava Manuel Salvat -a partir del 17 de juliol de 1937-, i el 
Teatre Espanyol del ParaHel, que acollí la companyia de comedia de Juan Bonafé -a partir deiS 
d'abril de 1938-.2 1, en segon Iloc, el parentesi efímer en que elTeatre Circ Barcelones, dedicat 
preferentment a les varietats, cedí el seu espai per a la presentació de la companyia del Teatro 
del Pueblo, del 18 de juliol al 7 d'agost de 1937, que estrena ¡Venciste, Monótkof., d'lsaac Steinberg. 
A la programació deis teatres que es posaren en funcionament en els primers mesos, s'hi 
afegí la progressiva incorporació d'altres sales amb propostes, durades i resultats ben diferents: 
129 
l'Olímpia, el Principal Palace, el Parthenon i el Coliseu Pompeia de Gracia. L'Olímpia dugué a 
terme dues estrenes de <cteatre de masses» (Danton, de Romain Rolland, i Riego, d'Enrique del 
Valle), dirigides per Ramon Caralt, des del 22 de novembre de 1936 fins el 22 de gener de 1937. 
El Principal Palace acollí la companyia dirigida per Rafael López Somoza, que hi debuta el 5 de 
novembre de 1937 amb un repertori de comedia castellana. El Parthenon es convertí en la seu 
de la companyia d'Enric Guitart, que també hi programa basicament obres de repertori.l,ja a les 
acaballes de la guerra, el Coliseu Pompeia del barri de Gracia hostatja les darreres representaci-
ons de la companyia de Rafael López Somoza, provinent del Teatre Principal Palace, que hagué 
d'abandonar a causa deis bombardeigs. 
Com era habitual en I'epoca, la majoria de les companyies de teatre espanyol que, especia-
litzades en drama o en comedia, actuaven regularment en les sales barcelonines eren de reper-
tori, de manera que les estrenes se succe'ien -amb una gran mobilitat- entre represa i represa 
de peces que formaven part de la llista d'obres que la companyia tenia ja preparades per re-
presentar durant la temporada.3 Ben sovint, les obres programades en els teatres del període 
s'anunciaven en la cartel lera teatral com a estrenes, pero en realitat la majoria ja havien estat 
estrenades abans a I'escena madrilenya, valenciana o barcelonina i, pertant, entroncaven amb la 
continu'l'tat de la dinamica establerta i les inercies configurades en la immediata preguerra. 
A grans trets, la programació de les sales de teatre espanyol durant el període podia anar 
des d'autors classics del Segle d'Or; com Lope de Vega (Fuenteovejuna, La esclava de su galón) o 
Pedro Calderón de la Barca (El alcalde de Zalamea) fins a neoromantics com José Echegaray (El 
gran galeoto). Des deis dramaturgs que es donaren a coneixer; amb exit, en el tombant del segle 
XIX al xx, com Benito Pérez Galdós (Marianela, Doña Perfecta), Jacinto Benavente (El nido ajeno, 
La malquerida, La melodía del Jazz Band, La ley de los hijos, De muy buena familia, La propia 
estimación, La losa de los sueños), Joaquín Dicenta Uuan José) o els germans Serafín i Joaquín 
Álvarez Quintero (El patio, El genio alegre, Amores y amoríos, Las de Caín, Puebla de mujeres, Mal-
valoca, Cancionera), fins a les darreres fornades de dramaturgs espanyols, com Enrique Jardiel 
Poncela (Angelina, o el honor de un brigadier) o Alejandro Casona (Otra vez el diablo i Nuestra 
Natacha). En l'endemig, es programaren autors d'estetiques ben diverses, com ara Carlos Arniches 
(Los caciques), Manuel Linares Rivas (La garra, La jaula de lo leona) o José López Pinillos (Esclavi-
tud, La tierra, El caudal de los hijos), entre els més reconeguts.4 
Era una programació dramatica que -en bona part mimetica a la deis escenaris de Madrid-
perpetuava els models de més exit del teatre comercial d'avantguerra.5 La presencia destacada 
de Jacinto Benavente, els germans Serafín i Joaquín Álvarez Quintero o Carlos Arniches en són 
una mostra prou eloqüent.6 Les tendencies més renovadores des del punt de vista estetic i 
ideologic del teatre espanyol d'entreguerres passaren a un segon pla en l'escena professional, 
com en el període immediatament anterior al 19 de juliol, i sovint no franquejaren elllindar deis 
escenaris alternatius o amateurs. No sois era difícil, per tant, d'improvisar tot d'una un repertori 
adequat a les circumstancies beHiques i revolucionaries, sinó que també resultava molt compli-
cat de renovar els repertoris amb unes obres que, ben poc abans, havien passat desapercebudes 
per a la dinamica professional. 
En aquest sentit, no deixa de ser simptomatic que les dramatúrgies de dos deis autors que 
han perviscut com a fites cabdals en la historia del teatre espanyol del segle xx, Ramón María del 
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Valle-Inclán i Federico García Lorca, gaudissin d'una recepció caracteritzada per la discontinu'ltat, 
tot i la diferencia important entre el primer i el segon? Així, la darrera estrena en regim profes-
sional del septuagenari Valle-Inclán fou Divinos palabros, el 1933, per la companyia de Margarida 
Xirgu, dirigida per Cipriano de Rivas Cherif. A pesar de la bona acollen~a de la crítica més 
progressista que convertí I'estrena en un succés d'estima, I'obra fou un fracas estrepitós del 
públic majoritari.8 Durant el període beHic i revolucionari, la possibilitat -molt més hipotetica 
que no pas real- que els responsables de I'espectacle pensessin a escenificar alguna obra de 
Valle-Inclán hauria topat, en tot cas, amb la voluntat de la vídua del dramaturg, que prohibí la 
representació de les seves peces «en todo el territorio español».9 
En canvi, García Lorca, un autor popular que s'havia guanyat el reconeixement i el prestigi 
unanimes en la immediata preguerra, fou considerat per tots els sectors ideologics republicans, 
arran del seu assassinat pels feixistes, com un símbol de la cultura, de la inteHigencia i de la Ili-
bertat amena~ades per la barbarie. Algunes de les seves obres es programaren, durant el 
període beHicorevolucionari, en la cartel lera de Madrid: la companyia de Manuel González hi 
representa Bodas de sangre, Mariona Pineda i Yermo, i la del Teatro de Arte y Propaganda, dirigida 
per María Teresa León, Los títeres de cachiporro.A Barcelona, contrariament, més enlla deis home-
natges públics i d'alguna pe~a aHusiva com ara Responso lírico o Federico Gordo Lorca, d'Alcázar 
Fernández (Teatre Barcelona, 21-06-1938), no es representa cap obra original seva en temporada, 
i aixo que Lorca havia assolit tot just el 1935 el maxim prestigi entre la inteHectualitat catalana i 
havia estat aplaudit per la crítica i el públic barcelonins pels exits de Yermo, Bodas de sangre i Doña 
Rosita o el lenguaje de los ~ores, amb Margarida Xirgu com a protagonista esteHar. 
D'altra banda, els escriptors en actiu més dinamics de la creació espanyola republicana, com 
Rafael Alberti, Max Aub, Rafael Dieste, Miguel Hernández o Manuel Altolaguirre, per esmentar 
els de més projecció, canalitzaren els seus esfor~os en I'ambit de I'escriptura dramatica a través, 
sobretot, de la «dramatúrgia d'urgencia» o «de circumstancies», amb la qual contribu'iren en les 
diverses iniciatives endegades per crear un repertori capa~ de transformar en materia dramatica 
les inquietuds beHiques i revolucionaries del moment al servei de la causa republicana i anti-
feixista. 'o Amb tot, com reconeixia Rafael Alberti, el principal impulsor de les Guerrilles del 
Teatre creades pel Ministeri d'lnstrucció Pública i Belles Arts espanyol, I'elaboració d'un «teatre 
d'urgencia» era una tasca feixuga: 
Difícil es para los jóvenes escritores, los que pretenden ser autores de teatro y que además viven 
plenamente de la lucha, producir obras de mayor responsabilidad, de mayor esfuerzo y trabajo. No 
hay tiempo. Aquél que está movilizado, o cumple obligaciones ajenas a su profesión en la retaguardia, 
no puede entregarse ampliamente a obras que requieren un reposo, cierta tranquilidad casi imposible 
de encontrar en la guerra. Una novela, un drama o comedia en tres actos, por lo general, no se 
improvisan. ¿Qué hacer? Los viejos autores conocidos, los pocos que subsisten en nuestra zona y 
siguen disponiendo de sus veinticuatro horas para trabajar, o no saben escribir como la situación 
presente lo exige, o no han comprendido aún la importancia del teatro como instrumento de lucha 
y de cultura. Bien. Una conciencia de otro momento comprendemos que no se transforma en un día. 
Pero tenemos derecho a pedir de esos autores un pequeño esfuerzo, un grano siquiera de voluntad 
que contribuya en algo a lo que el Gobierno de la República desea hacer del teatro en estos instantes. 1 1 
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No obstant aixo, aquesta «dramatúrgia d'urgencia» es desenvolupa al marge de I'escena 
professional socialitzada de Barcelona i també deis seus tlmids assaigs per cercar unes vies de 
renovació molt més mediatitzades, al capdavall, per la contingencia revolucionaria que no pas 
per la convicció d'uns planteJaments programatics solids. En termes generals, bandejades de 
['escena professional aquestes dramatúrgies més innovadores, les temptatives de renovació con-
sistiren en assaigs experimentals que s'assentaren, basicament, en la dramatúrgia estrangera: de 
prime~ el <cteatre de masses» que, dirigit per Ramon Caralt. estrena Danton, de Romain Rolland, 
i Riego (Estampas revoluClonanas) , d'Enrique del Valle, i, més tard, a I'estiu del 1937, la companyia 
Teatro del Pueblo que, sota la direcció de Rodolfo González Pacheco, munta ¡VenCiste , Monótkof, 
d' lsaac Steinberg. De fet. el fracas Oagrant de públic i de critica, pero també des del punt de 
vista economic d'aquesta darrera experiencia, una de les més interessants de tot el tnenni, 
constitul el punt d'inOexió decisiu del procés que s'incoa en els primers temps per a la recerca 
d'assaigs teatrals renovadors. 2 
És a partir d'aquest moment. un cop naufragades les temptatives de renovació, que la balan-
<;:a es decanta de manera decidida cap a la continu'¡'tat respecte al teatre de preguerr-a 1, sobl-etot. 
cap a les formes teatrals més lúdiques i/o evasionistes. La Incorporació de nous tea tres que 
Espectacles teatrals al (ront. Fotografia del 3 de setembre de /936, 
que pertany a f'Arxiu Historie de la Ciutat de Barcelona. 
(Pérez de Rozas) 
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programaren fonamentalment els generes comics més tronats o, si es vol, més convencionals, 
confirmaria aquesta aposta. 1, de fet, la intervenció deis espectacles públics, al gener del 1938, no. 
faria cap altra cosa que oficialitzar la continu'ltat i accentuar aquest procés. L'única novetat que hi -
aporta la intervenció oficial fou una opció, molt ben acollida per la crítica i pel públic, per I'ano-
menat «teatre d'art» que, en realitat. era una represa de la vena més popular deis classics espa-
nyols, concebuts com un símbol de la democratització de la cultura -recordem, si no, el para-
digma de La Barraca- per un sector de la inteHectualitat republicana. 13 
Primer període: entre la continuitat i les temptatives de renovació 
Els únics teatres que mantingueren la seva dedicació exclusiva i continuada a un genere 
determinat foren l'Apolo, especialitzat en obres de tematica social, i el Barcelona, que es dedica 
al genere comic. La programació de totes dues sales presenta, globalment, una certa estabilitat 
durant aquest primer període, ja que hi actuaren de manera regular dues companyies: a l'Apolo, 
la de melodrames i drames social s dirigida per Salvador Sierra (del 16 d'agost de 1936 al 5 de 
novembre de 1937), mentre que, al Barcelona, hi féu una Ilarga estada la formació de comedia 
castellana que dirigiren, successivament. els primers actors Manuel París (del 16 d'agost de 1936 
al 4 de desembre de 1936) i, després d'una fase d'interinatge en que assumí la direcció Ricard 
Fuentes,Juan Bonafé (del 15 de gener de 1937 al 3 de febrer de 1938), que procedia de I'escena 
de Madrid. '4 En canvi, com a fet excepcional, el Teatre Olímpia acollí una estrena de teatre 
espanyol en el marc de I'experiencia del <<teatre de masses» que dirigia Ramon Caralt. 
A l'Apolo, la companyia de Salvador Sierra i Enriqueta Torres hi comen~a la temporada 
revolucionaria amb el classic Juan José, de Joaquín Dicenta, un melodrama social estrenat el 1895 
que mereixia el favor d'un públic ampli. '5 La resta de reposicions consistiren sobretot en obres 
de temática social de les primeres decades del segle, recuperades per a la nova situació, com les 
de José Fola Igúrbide (El sol de lo humanidad, El pon de piedra, El Cristo moderno, Emilio Zola o el 
poder del genio, Giordano Bruno), Manuel Linares Rivas (Lo gorra) o Jaume Firmat Noguera (Gente 
de fábrica), pero també de peces estrenades amb I'adveniment de la República com ara la 
d'Eduard Borras (El proceso Ferrer).16 Un altre filó del repertori dramatic o melodramatic de la 
formació de Sierra foren les traduccions o adaptacions d'obres d'autors estrangers, prioritariament 
francesos: Los dos pilletes, de Pierre Decourcelle, Los dos huérfanos, d'Ennery i Cormon, El conde 
de Montecristo, d'Alexandre Dumas, Lo taberna, d'Émile Zola, o El jorobado (Enrique de Lagardére) , 
de Paul Féval. 
Naturalment. en plena guerra i revolució, un deis aspectes clau en el moment de plantejar-se 
una dramatúrgia de temática social era el tipus de missatge ideologic que es volia transmetre. En 
aquest aspecte, a banda de les reposicions esmentades, podien ser incorporades com a estrenes 
en el repertori del Teatre Apolo pel seu caracter social, ni que fos d'acord amb un criteri molt 
difús, algunes obres ja conegudes amb anterioritat -com ara Los mercaderes de gloria, de Marcel 
Pagnol i Paul Nivoix; iSífilis! Beso mortal, de Loic Le Gouriadec;'7 Cuervos, d'Antonio Ennes; Los 
hijos del señor cura, de Luis de Arcos y Segovia- o les adaptacions esceniques de novel'les 
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celebres ~com ara Los siete ahorcados, de Leonid Andreiev, o Los miserables, de Víctor Hugo---, 
que ja havien circulat també en el període anterior. 18 
La singularitat de les estrenes al Teatre Apolo d'autors practicament desconeguts ~tot i que 
algunes obres havien estat donades a coneixer anys enrere~ oferia diverses opcions, segons el 
prisma ideologic que projectaven o la recepció circumstanciada que se'n feia: la crítica anticlerical 
s'evidenciava a Águilas negras o los misterios de los conventos, d'Arturo Cortada Rodríguez; I'evo-
cació de la revolució sovietica era el tema dominant de Lo Estrello Rojo, d'A. García Vid al i Artur 
Perucho, Lenin, de Josep Bolea, i Rasputín (Aurora Rojo), d'Eugenio Sánchez; els conflictes de classe 
es presentaven a ¡Máquinas!, d'Álvaro de Orriols i Estel, i Temple y rebeldía, d'Ernesto Ordaz Juan; 
la nova moral revolucionaria podia brindar-la la pe<;:a No quiso ser madre, de Pedro Teixidó Elias, 
i, finalment, I'exaltació de la resistencia activa contra I'enemic I'oferia iEspaña en pie!, d'Álvaro de 
Orriols, I'única inspirada directament en les circumstancies historiques. 
La primera de les estrenes arriba amb Águilas negros o los misterios de los conventos, d'Arturo 
Cortada Rodríguez, el 28 d'agost de 1936. 19 Aquesta obra, datada el 1931 i anunciada temps 
enrere al mateix Teatre Apolo, havia estat prohibida per «la censura oficial i monarquica».20 Es 
presenta com una pe<;:a d'autor novell que no destacava pas per la seva valua literaria, sinó pel 
seu interes ideologic: era una obra anticlerical, «una proclama contra la reacció que ha viscut 
omnipotent a les fortaleses deis convents».21 Águilas negros és, en efecte, un autentic aHegat 
anticlerical contra les forces reaccionaries, encarnades en un alt dignatari eclesiastic que s'entes-
ta a Iluitar despoticament contra I'onada d'heretgia i a avivar la fe amb tota mena de procedi-
ments repressius.22 
Així, el Cardenal d'Águilos negras es dedica a vetllar per les essencies de la fe catolica a copia 
d'amenaces i anatemes i, amb la complicitat de I'exercit i I'aristocracia, treballa per la bona marxa 
del poder economic de l'Església. Emparat en el dogma i la jerarquia, no dubta a respondre amb 
les armes contra el poble. I tampoc no té cap escrúpol a I'hora de sancionar les conductes que, 
dins del seu entorn, es desvien de I'autoritat absoluta que hi exerceix: el Padre Luis, un sacerdot 
de base que gosa contestar I'avidesa assassina del Cardenal, i Isabel, una jove marquesa que vol 
aconseguir el divorci perque considera que el seu matrimoni ha estat una imposició encoberta 
per conveniencies materials. Al Padre Luis, el Cardenalli lleva totes les seves funcions i prerroga-
tives fins que declari la seva submissió a I'autoritat eclesiastica; a Isabel, al seu torn, vol recloure-
la en un convent per evitar I'escandol del divorcio Si el Padre Luis reacciona inicialment amb 
resignació davant del castig, Isabel es revolta contra els qui duen un habit i prediquen una doc-
trina que no senten i que els serveix per cometre tota mena de vileses i per profanar els ense-
nyaments de Jesucrist. 
Isabel i el Padre Luis es troben en una mateixa 11 u ita contra les forces reaccionaries que volen 
coartar-los la lIibertat. Davant de la injustícia, el capella submís es converteix en el defensor de la 
marquesa i es rebeHa contra I'oprobi de les seves jerarquies, tot reclamant els valors de la 
pobresa i I'amor que simbolitza la figura de Jesucrist. La seva insolencia provoca que el Cardenal 
el Iliuri al Tribunal de la Santa Inquisició, que el tanca en vida en un deis nínxols de la capella 
romanica de la catedral. Isabel, per la seva banda, reacciona contra la seva mare i, amb arguments 
similars als del Padre Luis, li retreu que visqui subjugada per les forces reaccionaries, gent amb 
cor de gel, egoista i inhumana i, en particular; pels prelats eclesiastics, que eren complices de 
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I'amor abjecte que es covava en els confessionaris -mentre condemnaven de manera hipócrita 
I'amor natural i pur- i que, a fi de dominar-ho tot, mentien impenitentment en concebre un 
déu que es recreava en el dolor físic de milions de víctimes.23 
Com no pot ser de cap altra manera, el drama es clou, després d'uns episodis d'alta densitat 
melodramatica, amb la 11 u ita a mort entre el Cardenal, perversament enamorat d'lsabel, i el 
Padre Luis, I'heroi de la história, el qual aconsegueix alliberar-Ia de les mans sacnlegues del prelat. 
És aleshores quan, al so de «La Marsellesa» o «Lhimne de Riego», el sacerdot crida, exultant, per 
donar la benvinguda als nous aires de lIibertat que agermanen els homes i posen fi a la tirania i 
que obren la porta a lIeis noves i, óbviament, a I'amor de la parella. El foc purificador; la vertadera 
justícia, esbatana uns nous horitzons per als dos amants -el divorci legal d'lsabel i I'allibera-
ment de Luis els permetnl refer la seva vida- i escapc;:a per sempre les ales de les «águilas 
negras».24 
El missatge és diMan, sense ambigüitats, a I'estil deis drames fulletonescos de José Fola Igúrbide, 
d'una gran efectivitat teatral: per un costat, el cristianisme primitiu, «de corazón», la preponde-
rancia de la lIei humana, la justícia per als més febles, I'amor pur; per I'altre, una doctrina feta de 
«reconvenciones y pláticas», una lIei divina tiranica, el poder opressor deis més forts, I'amor 
perverso Lobra denuncia els interessos materials deis dignataris eclesiastics i les complicitats que 
teixeixen amb poders factics per mantenir la seva hegemonia i garantir la continu'llat d'una 
moral hipócrita i injusta. La rebeHia deis dos personatges principals -víctima i protector proto-
típics del melodrama- els condueix a alliberar-se de I'opressió que limita el seu anhel de justícia 
i lIibertat. Com iHustra graficament la darrera escena, el seu gest els situa en un deis bandols en 
confrontació. En els primers mesos de I'esclat beHic i revolucionari, aquest esquematisme didac-
tic en la formulació deis personatges, el plantejament del conflicte i I'exposició del missatge 
ideológic, acompanyat d'una certa habilitat en la confecció melodramatica de la trama, troba una 
bona acollida de públic.25 
La crítica copsa molt bé el missatge ideológic que transmetia Águilas negros o los misterios de 
los conventos i que, en paraules d'Ernest Guasp, escenificava «el contrast entre I'essencia cristiana 
de la religió en la seva accepció més pura i el sentit bastardejat d'aquest sentiment de la casta de 
professionals de la Religió Apostólica Romana».26 També destaca la destresa de I'autor a I'hora 
de tractar un tema tópic -la hipocresia i la maldat deis qui duen el títol de ministres de déu-
i de valer-se deis efectes teatral s escaients per entusiasmar el públic.27 O emfasitza I'actualitat 
que prenia el drama en unes circumstancies que havien permes de constatar palesament I'exis-
tencia de dos bandols en pugna.28 Ara bé, al marge d'alguns elogis ditirambics o oportunistes, les 
intencions i la qualitat teatral de !'obra foren remarcades amb encert per Domenec Guansé: 
Águilas negros és un melodrama basat en les més sinistres intrigues i maquinacions clericals. L:autor hi 
vol posar, sobretot, de relleu, el contrast entre la grandesa de les doctrines de Crist i els baixos móbils 
que impulsen a molts deis que han dedicat Ilur vida a predicar-les. No cal dir, dones, que el tema és ric 
en efectes teatrals. L:autor, a desgrat d'ésser autor novell, ha sabut trabar accents patetics i escriure 
algunes escenes d'un vigor i for~a guinyolesca que han aconseguit d'entusiasmar I'auditori. Sovint 
molts deis paragrafs i passatges han estat ovacionats i I'autor ha hagut de sortir, repetidament, a 
saludar al final de tots els actes." 
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D'altra banda, des del Boletín de Información CNT-AIT-FAI, s'expressa unes prevencions similars 
a les que tenien alguns sectors de I'anarquisme espanyol envers les obres de José Fola Igúrbide. 
El cronista teatral d'aquest organ anarcosindicalista no negava la bona rebuda de I'obra pels 
afec-cionats al género folletinesco, i tampoc no en discutia I'adscripció a les creacions de tenden-
cia social, pero la considerava, «simplemente un trenzado de discursos polémicos en donde 
cada personaje tiene su peroración a la mano».JO 1, sobretot, qüestionava la conveniencia de 
perdre el temps abordant un passat que ja havia estat «purificat» pel present: calia deixar de res-
suscitar els vells temes i invertir els esforc;:os en «un teatro de cosas bellas y nuevas que hieran 
la imaginación de las gentes con la visión, aún embrionaria del mundo hacia el cual camina-
mos».JI 
L'evocació dramática d'episodis de la revolució sovietica -un tema que ja havia estat I'ob-
jecte d'algunes de les obres de teatre polític de la preguerra, com era el cas de Lenin, de Josep 
Bolea- prenia unes connotacions noves en plena efervescencia revolucionaria i podia ser un 
deis filons per a la renovació teatral propugnada des deis sectors filocomunistes. La recepció que 
Treboll féu de I'estrena de Lo Estrello Rojo, d'A. García Vidal i Artur Perucho, el 10 de setembre de 
1936, així ho avalaria. J2 Era una obra «d'ambient proletari», un «veritable reportatge de la revo-
lució russa» que havien escrit dos autors compromesos activament amb la 11 u ita antifeixista.33 
Artur Perucho, saludat des de I'organ del PSUC com un un «autor revolucionari que trencara 
els metodes vells del nostre teatre i iniciara la renovació teatral, que la renovació social del país 
exigeix», era un periodista valencia molt vinculat a les plataformes d'expressió socialistes unifica-
des. J4 A. García Vidal, I'altre nom que signava I'obra, havia partit cap al front després de lIiurar Lo 
Estrello Rojo a la companyia del Teatre Apolo.J5 
L'acció de Lo Estrello Rojo, segons la informació de la premsa, es basava en diversos episodis 
de la Revolució Russa, en que el proletariat tenia un paper protagonista.J6 Aquesta obra de 
«revolta i joventut» prenia, a parer d'Andreu A Artís, la forma d'un drama d'espionatge de ten-
dencia social: 
Un drama tens, en el qual, de tant en tanto brilla I'espetec d'un parlament abrandat, que aixeca en el 
públic tempestats d'aplaudiments. 
L.:estrella roja és --com es diu en I'obra- I'estrella que iHumina el camí del poble rus, que Iluita i 
sofreix per a establir una nova civilització, més humana, més justa. 
Un heroic agent sovietic es fa passar pel tsa~ Així, pot fer fracassar els maneigs deis russos blancs, 
residents a Alemanya. I encara, per a arrodonir la comedia, hi ha I'amor que per I'agent soviétic sent 
una princesa, que es troba així en Iluita entre el sentiment de classe i les inclinacions del CO~J7 
L'ambientació del drama i el seu to «vibrant, efectista, molt teatral» responia a la perfecció 
amb el moment present de fervor revolucionari.38 Esdevenia, per tant, una obra «de combat», 
molt emotiva, que, malgrat algunes ingenu'l'tats i algunes convencions en que havien caigut els 
autors novells, era molt apropiada al moment historic.J9 
Totes les especulacions que podria generar una obra que duia el títol d'un deis dirigents de 
la revolució russa, Lenin, estrenada a l'Apolo el 5 de desembre de 1936, topen amb la realitat 
més versatil: era una pec;:a escrita, quatre anys enrere, pel periodista valencia Josep Bolea, espe-
ronat per I'interes de I'empresari del Teatre Alkázar de Valencia d'oferir «alguna cosa nova que 
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realment cride l'atenció».40 Bolea era crític teatral del diari dreta Las Provincias i havia dut a 
terme una polemica campanya a favor d'un <cteatre d'art». Quan es posa a escriure Lenin no ho 
féu mogut per un interes proselitista o mitinesc, sinó que la seva intenció era defugir del partidis-
me i de la mitificació del personatge i limitar-se al proposit artístic. 
Lenin recrea, en un proleg idos actes, alguns episodis de la biografia del dirigent bolxevic amb 
una certa fidelitat documental que arriba a manllevar d'obres i discursos del líder rus les parau-
les posades en boca del protagonista.41 El proleg de I'obra es remunta al marc;: del 1887, quan 
Lenin intenta de salvar el seu germa de la condemna a mort per haver volgut atemptar contra 
el tsar Alexandre 111 i, davant del fracas de la temptativa, expressa la seva voluntat de venjar la 
humanitat i de sacrificar la seva vida per redimir tots els esc1aus del món. L'acte primer situa 
I'acció I'any 191 7, en els dies previs a l'esc1at de la revolució que fara triomfar els bolxevics: Len in, 
en companyia de la seva dona N adejna K. Krupskaia i de Lev D. B.Trotski, enl lesteix els prepara-
tius del moviment revolucionari que ha de prendre el poder. L'escena final d'aquest acte es c10u 
amb I'assalt al Palau d'H ivern i, després de fer voleiar la bandera roja, la proc1amació triomfant de 
la victoria: 
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LENIN (dirigiéndose o los masas): ¡Camaradas! (Se hoce el silencio.) ¡Camaradas!. .. ¡Hemos vencido la 
tiranía! ¡Los trabajadores del mundo entero os deben la esperanza de su I'lberación! Habéis creado un 
Estado nuevo, Después de la primera victoria, la lucha se ofrece ardua y durará aún mucho tiempo, 
No importa, Como hemos vencido ahora, venceremos definitivamente, Nuestros hermanos, en esta 
misma hora, estarán conquistando Moscú, Cuando Rusia entera sea nuestra", (Uno ovación ahogo los 
palabras de Lenin.) [ .. ,] La tierra, esa madre tierra que nos mantiene, será arrancada a las manos que la 
usurpan y entregada a los campesinos, Las fábricas, a los obreros: los Bancos abrirán sus cajas para 
satisfacer el hambre de los m'lserables: todo será vuestro y para vosotros, Pero debéis ganarlo, ¿Sabéis 
cómo? Haciendo lo que yo hice: trabajando,Trabajando y desnudando vuestro pecho ante las balas, 
¡Viva la Rusia del Proletariado! 
(Gran ovación fuera.) 
VOCES: iViva Lenin!.., iViva!", iViva el Consejo de los Comisarios del Pueblo! ¡Viva! (Nuevo ovación.) 
LENIN (retirándose del balcón): Ahora, quiero abrazaros a vosotros y significar con este abrazo una 
unión que no debe romperse por nada ni por nadie para bien del pueblo que trabaja, Vosotros, 
bolcheviques, habéis luchado como yo año tras año, Nuestro abrazo significa la unión inquebrantable 
hasta la muerteVenid acá,Trotzky, Stalin, Dzierzynski, Lunatcharsky. Krylenko", Dirigísteis y organizásteis 
la Revolución, Octubre es vuestra gloria, 
El segon acte presenta la conjuració que tramen alguns elements contrarevolucionaris per 
assassinar Lenin, entre els quals hi ha Elena iVasia, Elena vol venjar la mort del seu fill, víctima de 
la revolució, pero quan descobreix que Lenin és el seu antic amant renuncia a matar-lo, Vasia, 
acusat d'atemptar contra el cap bolxevic, té una conversa edificant amb Lenin, el qual I'arriba a 
conscienciar perque es posi al servei de Rússia com a oficial de l'Exercit Roig, Les darreres 
escenes mostren un Lenin que vol atenyer la pau amb els alemanys per evitar més fam i mortal-
dats entre el poble rus i, alhora, un estadista que se sent assetjat per tots els qui conspiren per 
acabar amb la revolució proletaria, La seva preocupació per la imatge que pot oferir a la historia 
queda recompensada per la ferma convicció que Iluita pels desposse'lls, com confessa a la seva 
dona Krupskaia: 
Tú sabes que mi odio no es otra cosa que amor, amor a todos los esclavos, a todos los miserables y 
que es por amor a ellos por lo que he enviado a otros a la muerte, iCuando muere un ave de rapiña 
no pienso en su muerte, sino en las vidas inocentes que con su muerte he salvado! ¡Ese es mi odio! 
¡Ese es el odio de Lenin!." ¡De Lenin, el sanguinario!." ¡De Lenin, el tirano! ¡De Lenin, el ¡mplacable! ¡De 
Lenin, el hombre que se ha condenado a la esclavitud del odio por amor y sólo por amor! [.,,] No me 
importa lo que digan de mí los enemigos del pueblo, lo único que me importa es servir al pueblo, ser 
pueblo yo mismo, confundirme con él hasta olvidar mi nombre, (Como lanzando un reto.) Insultadme, 
enemigos del proletariado, ¡Insultadme! No me importa. ¡Vuestro insulto es la garantía de que defiendo 
de verdad a los despojados del mundo!43 
Un deis po es crítics que valora I'obra amb bon criteri fou Domenec Guansé, el qual remarca 
que Lenin no era una pe<;:a de circumstancies, ni oportunista.44 Bolea, sense lIiurar-se a la dema-
gogia o a I'apologia, glossava alguns episodis del destacat dirigent bolxevic, en sintetitzava el ca-
racter i la vida en unes quantes escenes d'una qualitat literaria digna i, si bé era una empresa 
ambiciosa, aconseguia en la mesura de les seves forces I'objectiu perseguit: 
El Lenin com ell ens pinta és el d'un home auda~ i obstinat, arborat per un ideal, a la realització del qual 
ho sacrifica tot i pel qual es juga a cada pas la vida, Fonamentalment bo, el seu Lenin posa adhuc la 
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mateixa bondat al servei de la causa, i no és aquesta la qualitat que I'ajuda menys a reeixir Evidentment: 
aixo no és tot Lenin, pero compon una figura de Iluitador que ha de resultar per for~a molt atractiva 
per al públic45 
Rasputín, d'Eugenio Sánchez, estrenada el 9 de gener de 1937, es basava en la vida de Grigori 
lefimovitx Rasputín, conegut com el «monjo negre», I'aventurer rus que gaudí d'una gran influen-
cia en la cort del tsar Nicolau 11.46 L'obra dramatitzava, segons les crítiques que n'han pervingut, 
alguns episodis d'aquest sinistre personatge que determina el destí de Rússia i precipita la Revo-
lució. No tractava directament la manera com s'havia gestat el moviment revolucionari, ni com 
I'aventurer rus havia aconseguit el predomini en les altes esferes del tsarisme, sinó que presen-
tava la figura del malefic Rasputín en pie domini de la seva influencia, quan la Revolució estava a 
punt de soscavar els fonaments de la plutocraciaY El drama focalitzava la seva atenció en la fi de 
Rasputín, que mor assassinat per membres de la cort de I'emperador que volen posar fi a la seva 
influencia en els sobirans. A I'epneg final, significativament, I'autor simbolitzava els po bies rus i 
espanyol «en un amanecer de Libertad y Progreso, de ayuda mútua».4B 
Per a Andreu A. Artís, Rasputín era una mostra més de l'exceHent i reeixida campanya de 
teatre social --«viu», «directe», dedicat a exaltar I'esperit de transformació del moment- que 
duia a terme l'Apolo amb un exit notable de públic.49 Rasputín portava a escena «la figura si-
nistra i suggestiva de Rasputín, el "monjo negre" que visqué i precipita els darrers moments de la 
dinastia imperial russa».50 L'autor de I'obra havia estat encertat a I'hora d'escollir com a protago-
nista una d'aquelles figures que «semblen ja pastad es en la Ilegenda» i que, «emmarcades en el 
teatre, hi fan un gran efecte».51 D'escriptura i plantejament senzills, la pec;:a d'Eugenio Sánchez 
presentava alguna escena emocionant i algun parlament abrandat -com el de I'epneg, aHusiu a 
la solidaritat sovietica coetania- que suscitaren «ovacions nodridíssimes i calides».52 
Un segon filó de la programació del Teatre Apolo, molt lIigat a I'anterior, el constitueix aque-
lIes obres que presentaven conflictes de classe. Una de les estrenades, ¡Máquinas!, pertanyia a 
I'escriptor ugetista Álvaro de Orriols (1894-1976), I'únic autor programat en el primer període 
de l'Apolo que tenia una trajectoria definida i havia aconseguit una certa popularitat abans del 
19 de juliol amb I'estrena d'obres de signe polític i social: Rosos de sangre o el poema de lo 
República (1931), Los enemigos de lo República (1931) i Cadenas (1933).53 L'estrena al teatre del 
ParaHel de ¡Máquinas!, el 31 d'octubre de 1936, representava la reintegració en la vida escenica 
barcelonina d'un dramaturg que, tot i haver nascut a la ciutat, era molt més conegut a I'escena de 
Madrid. El reclam de ¡Máquinas! posava emfasi en I'escenografia especial del muntatge, la inter-
venció de cent cinquanta figurants a escena i el desenvolupament d'una part de I'acció en el pati 
de butaques.54 
La pec;:a d'Orriols, subtitulada «drama social antibélico» i escrita en vers, planteja una proble-
matica d'indubtable repercussió social: el procés de mecanització d'una zona rural que conver-
teix els antics treballadors del camp en esclaus del nou capitalisme i en carn de canó deis 
conflictes beHics.55 L'enfrontament deis obrers de ¡Máquinas! -antics lIauradors atrets per la 
faHacia del progrés- és provocat per la decisió de Norton, I'amo de la fabrica, de retallar el 
nombre de treballadors, quan els beneficis comencen a minvar. La reivindicació deis obrers, que 
demanen la reincorporació al treball de tots els acomiadats,xoca amb I'obstinació de Norton, que 
esta disposat a escarmentar-los, sense contemplacions, amb I'ajuda de les forces de repressió. 
139 
El conflicte coHectiu de ¡Máquinas! té, evidentment, un contrapunt sentimental: la jove Nora, 
sedu'ida per Norton, accepta de treballar a la fábrica i abandona Daniel, un pastor idealista que 
recorda el Manelic de Terro baixa. El pare de la jove, inicialment fidel a I'amo de la fabrica, 
compren les intencions malevoles del patró i, per venjar el seu honor ferit, Ilan<;:a Norton contra 
una de les maquines. La crisi económica mundial fa tancar les portes de la fabrica, els obrers es 
queden sense feina i la guerra s'endú els joves, com el mateix Daniel. Les escenes finals mostren 
els danys devastadors de la guerra, que ha destrüll el paisatge i ha portat la desolació. Nora, 
infermera de la Creu Roja, es retroba amb un Daniel profundament canviat per I'experiencia 
beHica, peró que encara és capa<;: de perdonar i recuperar la iHusió perduda.A la fi, una insólita 
pau pactada entre les bases deis exercits contendents posa punt final a una guerra fratricida 
entre po bies que ha enfrontat, per I'ambició deis poderosos, els paries del món. Entre crits 
contra la guerra i a favor de la unió de tots els obrers del món, els soldats i el poble enarboren 
banderes i mocadors blancs, s'abracen fraternalment i canten plegats «La Internacional». 
¡Máquinasl exemplifica dramaticament com el capitalisme industrial explota els obrers, els 
acomiada quan no els necessita i, per evitar I'esclat de revoltes social s, els empeny a la guerra. Les 
maquines de pau de les fabriques esdevenen maquines de guerra. Els dócils obrers sense feina 
es transformen en inconscients soldats d'avantguarda, mentre a la rereguarda resten les mares, 
les dones i els fills. Els estralls d'una guerra generada pel capitalisme més salvatge afecten tragica-
ment els proletaris del món, perque són els primers a rebre'n les conseqüencies més devastado-
res. El missatge pacifista que vol transmetre Orriols no estalvia els tópics de la retórica revolu-
cionaria més convencional encotillada sovint en un vers dringadís i uniforme. Una expressió en 
vers que entorpeix I'acció i torna inversemblants les situacions realistes que reflecteix ¡Máqui-
nas!, per més que I'autor vulgui farcir-Ies d'una aureola aHegórica per mitja de la descripció 
acurada de I'escenografia. 
Amb tot, si bé I'obra d'Orriols no s'escapa deis canons dramátics d'habitud, presenta una 
disposició formal que trenca amb els tres actes de rigor. Orriols proposa una escena de transició 
entre I'acte segon i el tercer intitulada «Los Marchadores del Hambre» que I'autor construeix, a 
través de les acotacions, com una aHegoria comentada de la destrucció que provoca la guerra. 
Projectat en un teló de fons que ofereix una imatge simbólica de la maquinaria beHica, Daniel, 
vestit amb la granota blava de I'obrer; s'erigeix en portaveu de I'autor i, tot i fer notar explícita-
ment que la trama sentimental ha quedat subsumida dins del conflicte deis obrers, insisteix en el 
destí del proletariat com a carn de canó de la guerra a que aboca el capitalisme cee: 
El mundo azul se agita. Aires de tempestad 
cruzan de polo a polo.vibra la Humanidad 
movida por las ansias de mejorar su suerte, 
y el Orbe se prepara para el gran duelo de la muerte. 
(Sube el telón alegórico y aparece el puerto.) 
Ya brilla, entre chispazos, la América latina; 
en el lejano Oriente se despereza China; 
la India es un hormiguero de encendidas pasiones; 
caen imperios, coronas, leyes, instituciones; 
se abren las nuevas rutas para la Humanidad 
y un nuevo sol ya apunta con luz de libertad. 
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Pero ellos, los altivos domadores de oro, 
nada ven que no sea su preciado tesoro. 
Aún sueñan con sus viejas conquistas imperiales 
y, entre brillar de espadas y canciones marciales 
pretenden repartirse la tierra y el poder. 
Arden en locos fuegos sus altas fundiciones 
y surgen por millones, 
invadiendo la tierra, fusiles y cañones, 
que son la ley suprema de su razón de ser. 
Pero las autocracias cumplieron su destino. 
El pueblo ya ha encontrado su ley y su camino 
y, aunque ellas no lo vean desde sus altas cumbres, 
desfilan por los llanos las tristes muchedumbres 
en busca de una Tierra de promisión. 
En el cráter resuena la voz de la razón. 
y del aula, del campo, del taller, de la mina, 
la hola humana se nutre, su clamor se avecina. 
(Por el foro, de izquierdo o derecho, cruzo uno muchedumbre de obreros sin trabajo entre ellos mujeres y 
niños -algunos de pecho----, Marchadores del Hombre que, ostentando unos carteles llevados con dos 
polos y en los que se lee «Paz y Trobajo», «queremos panJ>, avanzan silenciosos hacia lo ciudad.) 
Son los pobres, los parias arrancados del tajo 
que el dolor hizo hermanos. Quieren paz y trabajo. 
Sus falanjes aumentan por días. Son millones 
los hombres desplazados; anegan las naciones. 
Marchadores del Hambre de todos los senderos, 
no quieren ser mendigos. Pretenden ser obreros. 
iPero es tarde! Las máquinas de paz yacen en tierra 
y en su lugar se yerguen las máquinas de guerra. 
(Se oye dentro un redoble de tambores 
que se mantiene hasta el (tnal.) 
¿No oís? .. Atruena al Mundo redoblar de tambores. 
iEs la guerra que viene entre rojos albores!. .. 
iEs la guelTa! iEs la guerra! iEI gran drama mundial! 
En lontananza apuntan sus bél icos fulgores. 
iAg1"upémonos todos, que es la lucha final!... 
(Alzo el puño en alto y cae el) 
Telón S6 
La resposta positiva que el públic dispensa a ¡Móquinas! -el muntatge assolí més de cin-
quanta representacions- fou molt més matisada per la crítica.57 En general, no qüestiona la tesi 
social i antibéHica de la pec;:a, ni deixa d'observar que I'autor havia emprat I'efectisme teatral amb 
destresa a fi de captar I'emotivitat del públic, pero sí que discutí la seva forma dramatica versifi-
cada i rebaixa I'afiliació genérica de I'obra. En aquest sentit,Joan Vallespinós creia encertat I'intent 
d'iniciar un teatre revolucionari, renovador, per bé que retreia la «Iongetivitat» i el to «mitinesc» 
de la versificació perqué alentien l'acció.58 D'altra banda, Doménec Guansé considera que ¡Mó-
quinos! era un «melodrama de circumstancies» que havia agradat al públic de I'estrena, car 
contenia escenes «molt diverses i patétiques» i els seus versos «facils, més teatral s que vera-
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ment poetics» eren salpicats «amb pinyols ben trobats, amb frases efectistes que espeteguen 
com a cops de fuet».59 
La nota discordant a una recepció condescendent de I'obra d'Orriols la protagonitza, de 
nou, I'anonim cronista teatral del Boletín de Información CNTAITFAI, el qual reduí ¡Máquinas! a una 
successió de quadres versificats «con facilidad pasmosa» protagonitzats per uns personatges 
que no feien altra cosa que argumentar deduccions logiques, sen se cap originalitat.60 La intenció 
noble de I'autor i els seus ideals pacifistes no esdevenien, a parer seu, els més recomanables en 
aquells moments. Malgrat aquestes crítiques, reconeixia que I'obra arribava al cor del poble, 
perque era representada amb cura i amb unes decoracions atractives, encarregades expressa-
ment pel Sindicat Únic d'Espectacles Públics de la CNT, i venia a demostrar I'atenció del sindicat 
confederal per dignificar el teatre.61 
Una altra de les obres que retlectia les tensions entre el capital i els treballadors era Temple 
y rebeldía, d'Ernesto Ordaz Juan, estrenada el 30 de gener de 1937. Desconegut en els cercles 
teatral s, Ordaz era un dirigent de la CNT valenciana que havia donat a coneixer la seva obra ~i 
alguna altra~ a Castelló de la Plana,Valencia i Alacant.62 Lestrena a l'Apolo passa molt desaper-
cebuda ~incomprensiblement- per la crítica teatral.Tan sois El Noticiero Universal en publica 
una valoració que adjectivava la per,:a de «vibrante y enérgica».63 Temple y rebeldía concretava la 
lIuita entre el capital i el treball en el personatge simbolic de Román, síntesi de I'honradesa, 
la dignitat, la companyonia, el coratge i el treball de la classe proletaria. El drama social que vivia 
Román es completava, segons el crític del rotatiu esmentat, amb un altre de signe familiar que 
dotava de sensibilitat i humanisme I'obra. Ordaz no s'aturava en els detalls, que haurien pogut 
donar més forr,:a i consistencia a I'acció, sinó que anava de dret a «la idea matriz, sin titubear; con 
retazos de oratoria efectista cual corresponde al estado de situación de los personajes, desarro-
llando su tesis con arrogancia, firmeza y sinceridad, llevados a la escena con gran oportunismo 
en estos momentos de transformación social que vivimos».64 
Les conseqüencies nefastes de la moral burgesa i el triomf d'una moral nova eren retratad es, 
amb tebiors melodramatiques, a No quiso ser madre, de Pedro Teixidó Elias, I'estrena de la qual, 
el 7 d'agost de 1937, passa absolutament desapercebuda per a la crítica.65 Ambientada en tres 
moments diferents ~al desembre del 1935, al febrer del 1936 i al setembre del mateix any-, 
corresponents als tres actes, presentava I'evolució d'una famnia de la burgesia financera que 
aspira a accedir a I'aristocracia per mi'tja del casament de conveniencia de la seva filia Fermina. Els 
interessos deis seus pares es veuen amenar,:ats pel fill primogenit, Daniel, que, contra el seu 
consentiment, s'ha fet advocat comunista, ha fugit de casa i s'ha casat d'amagat amb una noia 
pobra i treballadora. Com a contrapunt, la filia, educada en la frivolitat i I'esnobisme, esta decidida 
a acceptar la boda de conveniencia per coronar les seves ambicions, malgrat que ha quedat 
prenyada d'un pintor que I'estima. Lavia Margarita, conscient de tot el que ha passat, evita que la 
seva néta consumeixi I'avortament i I'engany. 
La situació revolucionaria del darrer acte capgira totes les previsions d'una manera precipi-
tada: la filia ha tingut la criatura, pero aquesta ha mort a causa del part, la famnia ha perdut la seva 
fortuna, i el pare ha estat a punt de ser afusellat per feixista. Lavia, que ja els havia advertit pro-
feticament de la seva ceguesa, els retreu que I'infortuni és la conseqüencia de les seves deries de 
grandesa nobiliaria. Larribada de Daniel, convertit en un líder revolucionari, permet una recon-
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ciliació aparent que no hauria estat possible sense els canvis produ'¡ts per la revolució. Perque 
Daniel no sap, encara, que la seva germana va morir a conseqüencia del parto I sera el pintor 
desenganyat qui, cridat per I'avia, li ho revelara. La moralitat de I'obra és clara: els somnis de 
grandesa, els fruits d'una societat embrutida de vicis i luxes poden dur a crims morals d'aquesta 
categoria. La traca patetica final deixa entreveure com els pares de Daniel són incapa¡;:os de 
comprendre el que han fet i, preocupats per un honor i una dignitat hipócrites, continuen cecs 
davant la realitat. És el seu fill Daniel, el pintor; i I'avia, els que els adverteixen de la societat nova 
que neix amb la revolució: 
DANIEL: [ ... ] Abrid los ojos a la realidad. La carcomida base de la sociedad aristocrática se ha venido 
al suelo por el empuje de una nueva sociedad más justa, más noble y más digna. Aquella sociedad 
hecha de privilegios y de castas ha desaparecido para siempre de España. 
MARGARITA: Muy bien, Daniel. iTú sí que eres de mi raza! 
CLOTILDE: Pero ... ¿y el honor? 
ARTURO: ¿Y nuestra dignidad? 
DANIEL: ¿Pero padres, ante la idea del honor, de esa palabra hueca renunciáis al cariño de un ser que 
nace que es sangre de vuestra sangre? ¿A tanto llega vuestra ceguera, vuestra incomprensión? 
JORGE: iBasta, Daniel! iYa ves que es todo inútil! Ni ante la muerte de la hija a quien la naturaleza 
castigó tan duramente porque no quiso ser madre, ni ante el pequeño que nace han podido reaccionar 
Ha podido en ellos más su egoísmo, la falsa idea del honor, que el amor a sus hijos. iNo son tus padres, 
Daniel, son la representación exacta de esta sociedad inhumana e injusta por culpa de la cual estamos 
combatiendo; y lo más terrible no es la misma lucha, si no el convencimiento de que para hacerle[ s] 
comprender la razón, no hay otro camino que aplastarlos.vine aquí dispuesto a transigir en todo, era 
como una ofrenda a la única mujer a quien quise con toda mi alma y que tanto daño me hizo no por 
su culpa sino por la mala educación que vosotros le disteis injertando en su juventud vuestro egoísmo 
y el alma corrompida de vuestra sociedadYa no transijo, contra la estulticia, intransigencia. Entregadme 
a mi hijo; si no lo hacéis inmediatamente os denuncio como asesinos de vuestra hija. 
MARGARITA: No, tú no lo harás,jorge, eres demasiado noble para ser delator 
JORGE: De todo soy capaz antes que consentir que mi hijo quede en manos de gentes sin conciencia 
ni corazón. 
MARGARITA: ¿Tú crees que yo lo tengo? ¿Sí, verdad? Pues vete a luchar por tus ideales, son muchos 
los hijos que tienes que defender, del tuyo no te preocupes que aquí estoy yo.vosotros a cumplir con 
vuestro deber, luchad con todo entusiasmo hasta llegar al fin. Si ellos no comprenden la razón, si 
siguen tan ciegos como hasta ahora, peor para ellos. jorge, marcha tranquilo, que lo mismo si vuelves 
que si sucumbes en la lucha yo te juro, por la que tú tanto has querido y yo también, que tu hijo no 
será un muñeco, iserá un hombre l66 
L'estrena absoluta d'¡España en pie!, d'Álvaro de Orriols, el 10 d'abril de 1937, constitu'ia el 
primer assaig per incorporar el teatre a la revolució i convertir en materia dramatica les circums-
tancies históriques generades a partir del 19 de juliol.67 Era una pe¡;:a escrita a cop calent que 
I'autor de ¡Máquinas! oferia com un «crit de guerra» que respongués al moment revolucionari i 
transmetés a la rereguarda I'heroisme de la lIuita i la necessitat de la unitat antifeixista.68 Amb 
aquest «reportaje escénico de la Revolución española», subtítol de la pe¡;:a, Orriols posava el seu 
teatre politicosocial, seguint el model rus, al servei de la guerra i la causa republicana: ¡España en 
pie! volia ser un teatre «de» i «per a» la guerra.69 Una aposta que, en un principi, no seduí gaire 
els dirigents del Comite Económic del Teatre, que s'ho repensaren dues vegades aban s d'autorit-
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zar-ne I'estrena, perqué creien que el públic no desitjava veure trinxeres i bombardeigs a escena, 
sinó que volia, simplement, divertir-se lo 
L'acció d'/España en pie! es remunta als dies previs de I'esclat béHic i revolucionari. Els poders 
fadics d'un poble de la Castella rural es preparen per fer un cop d'estat com a resposta al triomf 
del Front Popular en les eleccions del febrer del 1936. Els representants locals d'aquests poders 
- I'alcalde, el sacerdot del poble veí i el sergent de la Guardia Civil visiten el Padre Andrés, un 
capella de bona Jeia, i li exposen el seu pla per implantar amb la fon;a de les armes un régim 
totalitari que garanteixi I'ordre, la religió i la propietat El Padre Andrés apel'la a la fon;:a moral 
deis vots obtinguts per I'esquerra i es nega, des de la seva convicció de pacifista i I-eligiós, a 
instaHar metralladores a la torre de I'església, No sois es mostra contrari a ser cómplice d'una 
Iluita fratricida, sinó que fins i tot acull a casa seva Jesús Roldán, un diputat comunista, quan és 
perseguit amb tra'l'doria per la Guardia Civil. 
Cristo Rojo, el dirigent sind ical del poble, comunica als seus con-eligionaris que ha esclatat un 
movlment insurreccional que pretén d'acabar amb les justes reivindicacions populars i, amb el 
suport del clergat i deis militars, salvar el seu poder i els seus privilegis Cristo ROJo reconeix que 
Les aetrius de la eompanyia Vila-Darí treballaren per a les milícies, el 7 d'oetubre de 1936, 
Fotografla de /'Arxiu Historie de la eiutat de Barcelona, 
(Pérez de Rozas) 
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sempre havia predicat el bé i havia confiat en un triomf pacífic deis humils, pero, aleshores, era «la 
hora del odio y del rencor»?1 Detingut per la Guardia Civil, Jesús Roldán li pren el relleu I 
commina tots els obrers a abandonar les rivalitats i a unir-se per defensar la Ilibertat: 
Todos somos obreros; todos somos hermanos, El enemigo es fuerte y su odio lo compartimos todos 
por igual. Pensad que su triunfo sería el aplastamiento definitivo de nuestras libertades, Porque en este 
momento cumbre de la historia de España no luchan dos partidos, no riñen dos fracciones: se debaten 
dos mundos antagónicos, dos civilizaciones, Y nuestra lucha adquiere grandeza universal. 72 
Tant el sindicalista Cristo Rojo com el comunista Juan Roldán agraeixen al Padre Andrés que 
ajudés la causa del poble i socorregués els ferits en els moments decisius,Abans de Iluitar deses-
peradament contra els feixistes que arriben al poble, Cristo Rojo declara al Padre Andrés que ell 
i els seus homes lIuiten per un ideal de bondat, justícia i pau i que, si s'han vist abocats a una 
guerra bestial, ha estat pel deure que tenen de defensar-Io, Quan els feixistes entren al poble, el 
Padre Andrés intenta de salvar la vida deis seus feligresos, pero els militars sembren els robatoris, 
les violacions i els afusellaments sen se cap commiseraciá. Davant d'aquesta barbarie, el Padre Andrés 
enarbora la seva fe en el Crist deis pobres i denuncia I'actitud de I'Església oficial que beneeix els 
feixistes, La seva indignació s'acreix amb la descoberta de I'espectacle horrible deis homes del poble 
afusellats,73 Entre aquests homes, hi ha Cristo Rojo, que apareix crucificat i iHuminat per una lIum 
roja, en una imatge que acaba d'explicitar la identificació amb el fill del déu cristia, El capella bon jan 
es plany que els feixistes, en nom d'aquest dé u, hagin convertit Espanya en un camp de desolació 
i de mort, i finalment retroba en la imatge del Cristo Rojo la veritat de la seva fe?4 
L'acció del darrer acte canvia d'escenari i se situa a Madrid en un quarter d'intendencia de les 
milícies comunistes, Roldán, ara comissari polític del cinque batalló, hi duu un camió pie de mu-
nicions russes i comenta als milicians com el poble ha anat organitzant la resistencia contra els 
feixistes i ha aconseguit que el món se sorprengués per la gesta espanyola, en que Europa es 
jugava la Ilibertat: 
La masa proletaria universal se pone a nuestro lado, De más allá del mar nuestros hermanos de raza, 
los nobles mejicanos, nos mandan su ayuda generosa, ~ desde el otro extremo de nuestra vieja 
Europa, Rusia, la inmensa Rusia, la Rusia libertada, nos saluda con su puño gigante y nos dice: «Luchad, 
hermanos oprimidos, luchad por vuestra libertad, que el corazón del pueblo ruso, a través del espacio, 
late aliado de España,» No, camaradas, no,Ya no somos aquel pueblo indefenso de los primeros días, 
Ya vamos siendo fuertes, ya podemos medir nuestro poder con el dragón fascista, Ya podemos 
vencerle, amigos míos, ¡Que venga hasta Madrid! ¡Que se acerque a sus puertas .. ,! ¡Madrid será la 
tumba del Fascismo!75 
Roldán es retroba en aquest quarter les nétes del Padre Andrés, evacuades deis pobles del 
front, després de la mort del seu oncle assassinat pels feixistes perque s'oposa als seu s crims, 
Cansad es de tanta barbarie, les dues joves decideixen lIuitar, amb les armes a la ma, contra els 
feixistes i, mentre els milicians entonen «La Internacional», conviden altres dones a seguir I'afir-
mació de La Pasionaria: «España prefiere morir de pie a vivir de rodillas».76 L'exaltació de la 
resistencia activa en la defensa de Madrid té un deis clímaxs -resolt aHegoricament a la manera 
de ¡Móquinos!- en una escena de transició en que Roldán, vestit de milicia, sobre un teló de 
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fons roig amb cartells propagandístics deis diferents partits i sindicats antifeixistes, recita un 
poema abrandat que s'adre¡;:a als po bies d'Espanya i que té com a tornada la coneguda consigna 
del «¡No pasarán!»: 
¡No! ¡No hay cam¡noslYa se han cerrado. 
Nuestras m¡licias los han cortado 
y sus muchachos gritando van, 
el puño en alto y el gesto airado: 
iiNo pasarán!! 
Este es el grito. Horra y huraña 
la tierra nuestra vibra en su entraña. 
iQuiere ser libre! Sobre el volcán 
fo~ad la gesta, pueblos de España. 
¡¡No pasarán!! ( ... ) 
¡Somos el pueblo! Y en la contienda 
hacer sabremos que el mundo entienda 
que ya los pueblos hoy no se dan. 
Ni hay quien los compre ni hay quien los venda. 
¡¡No pasarán!! 
(Sube el telón corto y aparece el cuadro plástico de uno trinchero. Unos milicianos disparan en actitud 
heroica; otros, caídos en lo lucho, yacen sobre los sacos, cajones y pertrechos de guerra. Por un lateral avanzo 
un tanque hacia lo trinchera. En ello ondean unos banderas proletarios. Todo ello enmarcado en un óvolo e 
iluminado por un lodo con luz azul y por el otro con luz rojo. Los figuras procurarán, con su inmovilidad, dar 
lo impresión de un cuadro.) 
Sereno y fuerte, juramentado, 
el pueblo en armas se ha levantado. 
Todos los puños prestos están 
a alzarse al grito que hoyes sagrado: 
¡¡No pasarán!! 
y ante ese grito de España entera 
sirva de ejemplo la madre obrera, 
la que a sus hijos, cuando se van, 
sin una lágrima, firme y austera, 
les dice: «Vete. La Patria espera.» 
¡¡No pasarán!! 
y cuando un pueblo se alza titán 
y cuando un grito se hace bandera, 
ya no hay quien tuerza su invicto afán. 
Caiga el que caiga, muera el que muera, 
¡¡no pasarán!! 77 
Lacc¡ó del darrer quadre té Iloc en una posició avan¡;:ada de les milícies en el front de la Casa 
de Campo de Madrid. Els milicians i les milicianes, d'entre les quals hi ha les nétes del Padre An-
drés, comenten I'esfor¡;: deis combatents internacionals i republicans que lIuiten, en territori 
espanyol, per la Ilibertat del món; I'empenta de les milícies catalanes i basques, i les victories 
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aconseguides per les forces republicanes?8 En I'endemig d'un bombardeig d'una gran magnitud, 
que permet una exhibició deis mitjans escenografics -obra de Salvador Sabatés, Josep Castells 
i Amichatis-, els milicians contemplen els efectes destructors i criminals de les bombes i es 
planyen de tanta barbarie, tot somniant «patria sin clases, donde la explotación del hombre por 
el hombre no pueda darse ya».79 Quan el bombardeig s'apaivaga, la jove miliciana, néta del Padre 
Andrés, avanya cap al centre de I'escena i recita un «Canto al Madrid heroico», amb el puny 
enlaire. 
Greument ferit, Juan Roldán e?<horta els seus companys a emprendre el contraatac per 
aturar I'ofensiva feixista.Abans d'expirar; Roldán encara demana que el poble s'agermani tant en 
la guerra com en la pau i que tingui sempre present que la lIibertat i la pau han de ser; en peu 
d'igualtat, per a tothom. La mort melodramatica de I'heroi coincideix amb el retorn triomfant 
deis milicians que, bo i arborant la bandera comunista i anarquista, anuncien que han aturat 1'0-
fensiva en tots els sectors. La miliciana enamorada de Roldán reacciona davant del dolor i incita 
els seu s companys a lIuitar sense defallenya fins al triomf final o la mort.Tots enlairen els punys i, 
entre voleiar de banderes, s'inicien els primers compassos de «La Internacional» mentre cau 
solemnement el teló. 
La nova obra d'Orriols accentuava el to discursiu i didactic de ¡Máquinas! i supeditava el 
desenvolupament de I'acció i la caracterització deis personatges a I'exposició de les raons de la 
11 u ita antifeixista i a I'exaltació de la resistencia. Com en el cas de ¡Máquinas!, peró també com el 
de Rosas de sangre o el poema de la República,80 Orriols demostra a ¡España en Pie! una habilitat 
remarcable a I'hora de tesar les fibres emocional s del públic coetani amb I'exposició de les raons 
de la lIuita i la descripció de les barbaritats perpetrades pels feixistes, ni que sigui per mitja de 
tecniques manllevades del fulletó o del melodrama.81 La tosca incrustació en I'acció del drama 
de fragments discursius o de poemes sencers que esquerden la versemblan¡;a d'unes situacions 
pretesament realistes devia comptar amb la complicitat d'un públic avesat a aquesta mena de 
convencions.82 Fos com fos, I'obra d'Orriols assolí més de dues-centes representacions, una xifra 
que denota I'exit extraordinari de públic i la impressió fonda que causa entre els espectadors 
barcelonins.83 L.:intent de reflectir les circumstancies beHiques amb el propósit d'inflamar la mo-
ral de la resistencia antifeixista, I'adaptació d'uns models teatral s fressats a una expressió drama-
tica d'agitació i propaganda i I'exit de recepció que va mereixer pel públic barceloní el fan, en 
suma, un deis textos més destacats d'aquest primer període. 
María Luz Morales qualifid. ¡España en pie! com una successió d'escenes que reflectien «ma-
tices» de la revolució generada com a conseqüencia de la insurrecció militar.84 Orriols hi demos-
trava, amb una certa dignitat i una habilitat tecnica notable, el seu temperament innegable d'au-
tor dramatic, peró, per falta de distanciament entre la realitat i la ficció i de perspectiva histórica, 
I'obra no podia considerar-se artísticament reeixida: 
Para llevar al teatro los sucesos que vivimos es aún demasiado pronto. Si suceden, ante nuestros ojos, 
en la realidad; ¿no tendrá ésta, siempre, mayor fuerza que la ficción) Además, falta la perspectiva para 
observar, y luego tamizar, hasta convertir lo visto y lo sentido en obra de arte. Por eso -y por otras 
cosas- no puede, claro, calificarse de obra de arte la estrenada en Apolo, si bien es justo señalar que 
el diálogo es fluido y elegante, vibrantes los conceptos, punzantes las ironías, y que las estampas o 
cuadros sueltos que la componen, están trazados con evidente conocimiento de la técnica teatralBS 
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A diferencia del Teatre Apolo, la programació del Barcelona en aquest primer període, a cura 
de la companyia de comedies de Manuel París, es basa en la reposició d'obres del repertori 
cómic (Dueño y señora, de Leandro Navarro i Adolfo Torrado, ¡Qué hombre ton simpótico!, de 
Carlos Arniches,Antonio Paso Cano i Antonio Estremera, i Lo prisionero, d'Édouard Bourdet), en 
algunes estrenes de peces escrites i estrenad es amb anterioritat a I'escena de Madrid (Tabaco y 
cerillos, d'Antonio Paso i Enrique Fernández Gutiérrez-Roig [26-08-1936], Lo bolo de plato, d'An-
tonio Quintero i Pascual Guillén [4-09-1936], S, S, (Servicio Secreto), d'Antonio Estremera i Rafael 
García Valdés [25-09-1836], ¡Qué solo me dejos!, d'Antonio Paso Díaz i Emilio Sáez [10-10-1936]), 
en peces cómiques 0Ay, mamó Inés!, o lo coso de lo felicidad, de Pedro M,Alcántara [5-12-1936], 
El almirante Centollo, de José de Lucio [26-12-1936] i, excepcionalment, en un drama: Imagineros, 
d'Ángel Lázaro [1 1-1 1-1936]),86 
La primera estrena de la temporada revolucionaria era la desafortunada comedia frívola 
Tabaco y cerillos, del tandem Antonio Paso i Enrique Fernández Gutiérrez-Roig,87 Plena de tópics, 
jocs de paraules, acudits facils, trucs teatral s, tipus madrilenys, lIenguatge castís, etcetera, com en 
la major part de les peces escrites a duo per comediógrafs menors, Tabaco y cerillos tenia una 
trama sentimental intranscendent i sen se cap novetat: la filia formal d'una estanquera festeja un 
aristócrata per salvar la seva eixelebrada germana d'una temptativa d'adulteri, La comedia és 
una recula d'equívocs que acaben amb un final a prova de tota moralitat: la filia casada de 
I'estanquera retorna a la llar marital i, en una ostentació d'interclassisme, la filia soltera és sol-
licitada en matrimoni pel noble que havia festejat.Tot un exemple, com reconegué la crrtica, del 
decalatge entre el discurs revolucionari i la practica teatral, entre I'organització socialitzada i la 
desorientació estetica en la programació deis teatres, un decalatge que no feia altra cosa que 
allunyar el públic del Teatre Barcelona, 
Lo bolo de plato es publicita com una obra deis populars autors Antonio Quintero i Pascual 
Guillén, estrenada abans a I'escena madrilenya i presentada pocs dies després de Tabaco y ceri-
Ilos,88 A parer de Guansé, es tractava d'una comedia «d'embolic» que, escrita amb tra<;a, teixia 
«un seguit d'escenes cómiques, sentimentals i melodramatiques» i atreia I'interes del públic.89 
María Luz Morales coincidia en el fet que aquesta «comedieta blanca» era ben escrita, reflectia 
la gracia i I'enginy deis autors, i feia passar una bona estona al públic, com advertí unanimement tota 
la crítica.90 Pero lamentava que repetís els topics caracten'stics de les seves obres anteriors i que 
reiterés I'enutjós tema fulletonesc deis fills que desconeixen els seus pares i deis pares que no 
troben els seus fills --«viejo lastre folletinesco, inadmisible en momentos de inquietudes tan vivas 
y palpitantes como las de hoy»,91 Andreu A Artís, en canvi, apunta que es tractava d'una comedia 
«digna» i «senzilla» amb moments d'emoció i de comicitat que entretenien el públic.92 
La valoració més dura aparegué en les pagines de Treboll, en que el crític anónim de I'órgan 
socialista unificat considera que Lo bolo de plato esdevenia, en el fons, una comedia més del duet 
Quintero i Guillén, una repetició de les obres que els havien donat popularitat fins aleshores.93 
Valia per passar I'estona, pero no era pas un genere que encaixés amb I'hora histórica del 
moment. Segons aquest crític, el Comite Economic delTeatre no podia limitar I'assaig revolucio-
nari que havia endegat a I'aspecte merament economic, sinó que tenia el deure de posartots els 
esfor<;os per renovar els repertoris, Com a mesura provisória, calia escollir; d'entre el teatre 
catala i espanyol, aquelles obres que fossin d'«un contingut adient a I'esperit d'aquest moment 
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historio>.94 Si més no, mentre s'esperava que la mateixa transformació social donés Iloc a una 
nova generació d'autors, que serviria per desempallegar-se de «les carrincloneries d'aquests 
explotadors de la imbeciHitat pública».95 
La comedia d'espionatge S. S. (Servicio Secreto), d'Antonio Estremera i Rafael García Valdés, 
fou presentada com una obra contra la guerra.96 Aquest podia ser un reclam que dignifiqués un 
producte deliberadament comercial com el que havien escrit Estremera i García Valdés. La 
comedia recollia, en efecte, els topics i els estereotips del genere d'espionatge, amb ambientació 
en Ilocs exotics i sobredosis melodramatiques i sentimentals.97 Eisa Estevens, feli~ment casada 
amb el baró britanic Carlos Bellman, és sol'licitada per I'organització d'espionatge Servei Secret 
de Britania, coneguda amb les sigles SS. Contra la seva voluntat, i sota amenaces, ha d'integrar-se 
de nou en aquesta organització i acomplir una missió delicada: seduir un coronel austríac per 
esbrinar la fórmula d'un gas mortífer que, en cas de declarar-se la guerra, amena~a d'anuHar 
I'exercit de Britania. 
Com és previsible, les peripecies d'Elsa, plenes de situacions del tot inversemblants, acaben 
amb un final feli~ que li permet de retrobar tOt5 els 5eus ésser5 estimats. Pero, abans, I'espia del 
Servei Secret de Britania ha d'afrontar una darrera prova: acusada d'alta trakió, és jutjada suma-
ríssimament pel tribunal de I'organització. Entre els membres d'aquest tribunal, hi ha el seu marit, 
el baró Carlos Bellman, de manera que la defensa d'Elsa fa possible de justificar I'abandó de la llar 
conjugal i elevar la seva gesta a la categoria d'herokitat exemplar: 
Yo maté al coronel von Hermann. que. efectivamente, ofreció delante de mí al Agente número uno la 
venta de su invento, y lo hice porque no creí sinceras las promesas de aquel hombre ... Juzgué que era un 
malvado y un ambicioso desleal a su patria ... Pensé que, efectivamente, nos daría a nosotros su fónmula, 
pero vendiéndosela también a su pueblo.Y entonces surgió ante mi cerebro excitado una trágica visión ... 
Ese gas mortífero, que pudo ser el cruel privilegio de un país, iba a extenderse a todas las naciones 
beligerantes, y pueblos, y villas, y ciudades que irían desapareciendo destrozadas y carentes de toda vida ... 
Hora tras hora, día tras día, Europa iríase convirtiendo en un montón de cadáveres que formarían una 
montaña llegando al cielo para que Dios se horrorizase de la perversidad de sus criaturas. Y ante esa 
visión espantosamente cruel ya no fui la espía del Servicio Secreto. Sólo fui mujer iUna mujerl, y como tal 
mujer me sentí madre, hija y esposa, y quise defender a todas las esposas, hijas y madres de la tierra, 
porque en aquel informe montón de carne mutilada había palpitaciones de padres, hijos y esposos ... 98 
La major part de la crítica observa la derivació melodramatica i fulletonesca, la convenciona-
litat literaria i I'oportunisme tematic de S. S. (Servicio Secreto).99 Un ventall de valoracions negati-
ves que es convertien en virtuts si I'obra aconseguia atreure al Teatre Barcelona «un públic 
propens a la sensibleria» que, tot acceptant el genere com a tal, s'interessava pels temes de 
guerra i espionatge, de plena actualitat en aquells moments. IOO Precisament, el crític Lucas Cot 
creia que el més destacable de I'obra era I'escaien~a que prenia en les circumstancies coeta-
nies i la curiositat que podria despertar en el públic. 1ol Deutora del corrent cinematografic que, 
després de la Gran Guerra, s'havia inspirat en els temes d'espionatge, la pe~a tenia el merit 
també d'exposar un ideari pacifista per mitja d'incidencies patetiques -molt ben interpretades 
en el paper principal per Esperan~a Ortiz- que agradaven als espectadors. I02 
La paciencia de la crítica s'esgota amb ¡Qué sol6 me dejos!, una farsa comica de la factoria 
Antonio Paso i Emilio Sáez confegida a partir d'uns components de motile: uns quants personat-
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ges caricaturescos i arquetípics inspirats en el Madrid popular de I'epoca, una trama molt prima 
complicada fins a I'exasperació i tota una rastel lera d'humorades, equívocs i sobreentesos, refe-
rencies a I'actualitat i pinzellades costumistes que perseguien la hilaritat més descordada del 
públic. ,03 Sense discrepancies, els crítics la consideraren una pec;a absurda, plena de concessions 
als acudits i als jocs de paraules facils, que ho sacrificava tot per fer riure el públic i ho aconse-
guia,I04 L estrena d'una farsa tan desbaratada com ¡Qué solo me dejas! convida Andreu A. Artís a 
assegurar que I'espectador que anés a veure-Ia al Teatre Barcelona li costaria de creure «al peu 
de la Iletra» que s'havia iniciat una «nova era teatral» que havia de portar les inquietuds popu-
lars a l'escenari,los Paradoxalment, des de Solidaridad Obrera, es valora de manera favorable la 
tasca de la companyia de Manuel París i es qualifid la pec;a de «limpia y graciosa astracanada», 
mentre s'advertia de la necessitat que, un cop avanc;ada la temporada, les companyies perfec-
cionessin els conjunts i intentessin de renovar els repertoris i els metodes de representaciá. '06 
Aquesta programació de comedies intranscendents -que tanmateix aconseguien un nom-
bre respectable de representacions- '07 tingué una única excepció: I'estrena absoluta del drama 
Imagineros, de I'escriptor gallee Ángel Lázaro. ,08 La seva presentació al Teatre Barcelona fou elo-
giada, des de les plataformes cenetistes, com un exemple de la voluntat de renovació deis 
repertoris,I09 Lestrena vingué avalada per unes paraules de Gabriel Alomar que conceptuaven 
Imagineros com un drama simbolic que representava el xoc entre dos mons antagonics: la Galícia 
cristiana, d'ascendencia romana, i la Galícia que servava els rituals pagans, 1 10 Aquesta dualitat 
podia concebre's, com feia I'escriptor comunista alemany Guillem Tieze des de Mirador, com un 
enfrontament que reflectia la revolució coetania, des d'un doble punt de vista historie i actual, ja 
que mostrava dos estadis d'un mateix procés: «la revolució burgesa i la revolució proletaria; una 
és la Iluita contra el feudalisme catolic de I'edat mitjana, I'altra, contra I'explotació sota el regim 
capitalista i la burgesia»,111 
Ambientada en una aldea gallega, la tragicomedia Imagineros teixia, segons Tieze, una trama 
d'amor i passió, de mesquineses i hipocresies, en que el protagonista, un jove artesa d'imatgeria 
religiosa, era víctima de les supersticions, deis tabús i de I'explotació del seu entorn i, després de 
prendre'n consciencia, esfondrava, amb un gest simbolic, «un món vell i podrit», 1 12 Aquest carac-
ter simbolic d'lmagineros no se li escapava a María Luz Morales, que en sabia valorar també la 
poeticitat, per bé que en qüestionava la tesi de fons: I'antagonisme entre la Galícia medieval 
cristiana i la celtica pagana, paraHela a I'oposició entre anima i carn, aire i terra que sofriria en la 
seva propia pell el protagonista de I'obra, es resolia amb el triomf de les darreres: 
La tesis del poeta -muy de este momento- otorga a la carne y a la tierra, la plena victoria, haciendo 
quedar triunfante -rotas las estatuas del imaginero- a la Galicia de paganía .. , Pártese, claro, de un 
principio un tanto convencional-ello es inherente a todas las tesis- pues lo que da a Galicia su gran 
riqueza vital es la convivencia, la fusión, de ambas Galicias,la medieval y la céltica, Que es lo mismo que 
al protagonista Santiago le ocurre: su impulso sensual hacia la mujer tiene un valor y un interés, porque 
lo bestial queda mitigado, aureolado por lo espiritual, por lo místico," J 
La crítica d'Andreu A. Artís tenia I'encert de vincular I'obra al drama rural espanyol que feia 
«exaltació del paganisme de la vida camperola» en la línia d'un Ramón María del Valle-Inclán i 
d'un Federico García Lorca,II4 Segons Artís, Lázaro s'hauria proposat també, com a poeta, de 
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L'esquella de la Torratxa (p lana 4) del 7 de gener de 
1938, que reprodueix la ean{:ó «Lo RabadcJ». Fotografla de 
/'Arxiu Historie de la Ciutat de Barcelona. 
«cantar el paganisme del poble gallee, oposant-Io als costums d'una falsa tradició católica», peró 
el drama <<terrible» que bastia presentava uns móbil s i uns accidents «puerils» i no tenia e l 
suficient «ale dramatio) per adquirir grandesa. IIS Així i tot, els seus valors lírics i les seves belles 
imatges demostraven, com era freqüent en e l poet a, «la noble ambició d'escriure una obra 
poetiCa». 116 
La recepció poc entusiasta del públ ic degué ser la causa que Imagineros desaparegués de la 
cartellera més aviat del que s'esperava i que la companyia, especialitzada en el genere cómic, 
tornés amare amb el seu repertori acostumat. 1I7 La infiexió que podia haver representat Ima-
gineros queda del tot obliterada amb les estrenes d'una «joguina intranscendent» i una «come-
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dia d'embolio), com les anomenava Guansé, que es dugueren a terme en la fase en que assumí 
interinament la direcció de la companyia I'actor Ricard Fuentes: iAy, mamá Inés!, o la casa de la 
felicidad, de Pedro M.Alcántara, i, tot seguit, El almirante Centollo, de José de Lucio. "8 Es tractava, 
fet i fet, de peces comiques, lIeugeres, que volien ser alegres i entretingudes i que es basaven en 
anecdotes simples o desorbitades -sobre les relacions conjugals, la primera, i els embolics 
d'una vídua enamorada d'un almirall, la segona-, dialegs agils i sovint picants, tipus de comicitat 
facil i molt de moviment escenic. La seva finalitat exclusiva consistia a divertir; a costa del que fos, 
el públic que assistia al Teatre Barcelona. I 19 
A banda de la reposició d'algunes obres de Carlos Arniches (Los caciques) ,Jacinto Benavente 
(Abuela y nieta) o Enrique Jardiel Poncela (Angelina o el honor de un brigadier), les estrenes que 
oferí la mateixa companyia, dirigida pel primer actor Juan Bonafé, continuaren aquesta línia de 
peces comiques intranscendents que es proposaven de divertir el públic, ni més ni menys, i 
que ho aconseguien per regla general: La hermosura de la fea, de Luis Fernández de Sevilla i 
Anselmo Carreño (24-02-1937); El poeta de los números, de Leandro Blanco i Alfonso Lapena 
( 17-04-1937); ¡Qué hija tienes, Benito!, d'Antoni Vallesca; Mi legítimo esposo, de Gastón A. Mantua 
(16-10-1937), i Las costillas de Roberto, o una morena y una rubia (14-01-1938), de Felipe Pérez 
Capo. Del conjunto la crítica més solvent en destaca, malgrat la seva manca d'originalitat, El poeta 
de los números, un «juguete escénico» enginyós, Ileuger i divertit, que girava entorn de les aven-
tures d'un pícaro modern, i secundariament ¡Qué hija tienes Benito!, una comedieta hilarant en 
que un marit espavilat feia passar per filia la seva amistan<;:ada. '20 En canvi, si bé La hermosura de 
la fea es limitava a ser una obreta ben dialogada sobre els merits d'una dona lIetja, Mi legítimo 
esposo, de Mantua, i Las costillas de Roberto, de Pérez Capo, dos autors experimentats, no afegien 
res de nou en la seva trajectoria i més aviat afeblien el seu prestigi. 121 
Comptat i debatut, durant aquest primer període, I'única estrena absoluta d'una pe<;:a teatral 
espanyola que -sense desestimar la reeixida acollida d'¡España en pie!, d'Orriols, i I'intent frus-
trat de recanvi de repertoris d'lmagineros, de Lázaro- s'inseria en un projecte autenticament 
renovador; I'experiencia del «teatre de masses» que dirigia Ramon Caralt fou Riego (Estampas 
revolucionarias), d'Enrique del Valle. Estrenada el 24 de desembre de 1936 al Teatre Olímpia, 
I'obra es presenta com una successió de vuit estampes de I'epoca de Ferran VII, inspirades en el 
militar i polític asturia Rafael del Riego i plenes de visualitat i dinamisme. 122 El muntatge era 
interpretat per la mateixa companyia que anteriorment havia estrenat Danton, encap<;:alada per 
Josep Sancho, en el paper de Riego, i Jaume Borras, en el de Goya, i secundada per un nodrit 
quadre flamenc. 123 
Riego evocava la figura, el temperament i I'entorn que visqué I'heroi liberal, amb tot de tipus, 
costums i episodis d'acusat pintoresquisme, que s'hi conjuminaven «amb mires a I'efecte esce-
nio).124 Lacció tenia Iloc a la «pista de la sala», era interpretada per més de seixanta personatges 
-sense comptar-hi els nombrosos figurants- i s'acompanyava de can<;:ons i danses de I'epoca 
de Riego. 125 La darrera estampa enlla<;:ava la figura de Riego amb I'actualitat, per mitja d'un 
suposat somni o visió de futur de I'heroi que albirava la imatge de la ciutat de Madrid en guerra 
--«entre penumbras estrépito de cañonazos, deslumbradoras llamaradas, aviones que caen, 
carros de asalto atascados». 126 Aquesta apoteosi final, d'un gran efecte espectacular; era el símbol 
del triomf de la lIibertat per la qual havia lIuitat Riego. 
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La diferencia qualitativa entre el muntatge de Donton i el de Riego no passa per alt a la crftica, 
No 5015 hi havia un contrast entre la valua literaria de I'obra de Romain Rolland i la d'Enrique del 
Valle, sinó que també es distingien per la seva adscripció al <cteatre de masses»,127 Si en Donton 
ningú no la discutí, en Riego es posa en dubte, sobretot perque I'espectacularitat del muntatge, la 
plasticitat, I'envergadura del moviment escenic i el nombre de personatges no eren uns requisits 
suficients per considerar el muntatge com una obra de <cteatre de masses», Andreu A. Artís, 
escudat darrere del pseudonim «L'invisible», ho argumentava així: 
Primerament, perque no n'hi ha prou d'augmentar la comparseria i eixamplar I'espectacle per a donar 
al teatre categoria social. En el teatre de masses, la vastitud de I'escenari ha de permetre, precisament, 
donar categoria de protagonista a la massa, o sigui al poble, Aquest no ha de fer de coro com en el 
teatre usual, sinó que hom I'ha de col'locar en primer pla, Si no és així, la definició de <cteatre de mas-
ses» no té cap sentit. 
Després aquest concepte de «massa» esta subjecte, com tot, a la Ilei de la relativitat. Dues-centes 
persones, en un escenari usual, donen la sensació d'una multitud, En canvi, quan desfilen a parelles per 
la pista de l'Olímpia, no són sinó una manifestació migrada,I28 
Guansé també assegura que I'obra no podia prendre's com «de masses» pel simple fet que 
hi havia molts personatges a escena, ja que, si fos així, bona part de les velles sarsueles espanyo-
les també serien de mosses,I29 Calia, per tant, que I'obra captés «I'emoció del carrero de les 
tragedies del carrero violentes i trepidants, a l'escena»,130 L'autor de Riego recollia del carrer 
únicament -com en les sarsueles vuitcentistes- «les coses pintoresques, I'alegria, I'epigrama», 
perque la seva intenció era copsar; de la vida de Riego, «I'ambient pintoresc» i no pas I'emoció 
dramática i romantica que suscitava, En conseqüencia, les «estampes revolucionaries» tenien, 
per la seva presentació, un gran colorisme i plasticitat que n'accentuava el caire pintoresc en 
I'«apoteosi final tan fantástica», I 31 
Molt probablement, els costos elevats deis muntatges i, en un segon terme, la implicació en 
el projecte de membres vinculats al POUM degueren fer naufragar el <cteatre de masses»,132 
Pero cal tenir en compte, així mateix, dues altres motivacions complementaries a les anteriors: 
d'una banda, el públic no demostra un interes suficient per omplir el Teatre Olímpia d'una mane-
ra assídua i regular a fi d'assegurar un mínim de representacions de les obres estrenades que 
permetessin la continu'ltat de la programació renovadora, i de I'altra, els dirigents del Comite 
Economic del Teatre no estaven disposats a emprendre una renovació artística que, per molts 
exits que els reportés en aquest aspecte, hagués de fer-se a costa de perdre-hi diners,l33 
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NOTES 
l. La temporada socialitzada s'inicia el 15 d'agost de 1936 en deu teatres barcelonins: Poliorama, 
Romea, Espanyol, Nou,Apolo, Barcelona, Novetats,Victoria, Comic i Circ Barcelones, mentre que el Tívoli 
comen¡;a una setmana després, segons sembla, per les dificultats organitzatives que comportava una 
temporada d'opera. De momento ateses les circumstancies, només feren funcions de tarda, si bé, més 
tard, es modifica I'horari i s'implantaren també funcions nocturnes. 
2. Vegeu, sobre aquests i altres canvis en la pragramació inicial deis teatres, ARTís, Josep. «La vida del 
teatre a Barcelona», a Anuari de lo Institució del Teatre, Curs 1936-1937, Barcelona: Institució del Teatre de 
la Generalitat de Catalunya, 1938, p, 149-154.val a dir que delimitem la nostra analisi a la pragramació 
deis teatres que s'especialitzaren, d'una banda, en els generes de drama i comedia, tal com eren 
concebuts aleshores, i, de I'altra, en les iniciatives renovadores del <<1:eatre de masses» i del <<1:eatre del 
poble», Per a la lectura deis textos, hem partit de la primera edició sempre que ens ha estat possible, 
amb el praposit de fer-ne una interpretació al maxim d'ajustada al text escrit per I'autor en el període 
creatiu més praper al temps de I'estrena, Quan no s'han conservat els textos en la versió publicada, ens 
hem basat en la recepció que en féu la crítica més solvent. En nota a peu de pagina, dones, indiquem la 
referencia completa del text publicat de parten¡;a, sempre que s'hagi conservat i, en canvi, ens remetem 
a la informació de la crítica quan no ha estat possible de Ilegir-lo, sigui perque no se'n conserva cap 
exemplar o perque s'ha perdut. 
3. Una bona evocació del sistema de «companyies», del seu funcionament i de la seva «metodologia» 
de treball es pot trabar en les memories de I'actor Fernando Fernán-Gómez, El tiempo amarillo, 
Memorias ampliadas (192/-1997), Madrid: Debate, 1992, especialment les p, 149-246, 
4. Uns altres autors aplaudits foren Enrique Suárez de Deza o Francisco Serrano Anguita, I'obra deis 
quals refiecteix la infiuencia de la comedia benaventina, Abunda també la programació de peces de 
nombrasos comediografs (Enrique García Álvarez, Antonio Paso Cano, Joaquín Abati, José de Lucio, 
Ricardo González del Toro, Antonio Quintero i Pascual Guillén, entre d'altres), que gaudien d'una certa 
popularitat Ilavors, pero I'obra deis quals té una volada molt menor en relació amb la d'un Carlos 
Arniches o d'un Serafín i Joaquín Álvarez Quintero. Quedaren censurats, per raons ideologiques obvies, 
autors com ara Eduardo Marquina, José María Pemán, Pedro Muñoz Seca i, més tard, el mateix Carlos 
Arniches,Vegeu, sobre el teatre que es féu en la zona ocupada pels feixistes (el s autors esmentats i, 
entre d'altres, Luis Escobar, Joaquín Calvo Sotelo, Agustín de Foxá, Juan Ignacio Luca de Tena, Manuel 
Machado, Luis Rosales, Adolfo Torrado, Gonzalo Torrente Ballester), RODRíGUEZ PUÉRTOLAS, Julio, 
«La literatura fascista durante la guerra civil, 1936-1939, El teatro», a Literatura fascista españolo, vol. 1, 
Madrid: Akal, 1986, esp, les p, 251-266; CRISTINA GARCíA ÁLVAREZ, María Teresa, «El teatro de la zona 
nacional durante la guerra civil española, 1936-1939, Notas para su historia», El Basilisco (Oviedo), n, 6, 
1990, p, 53-68, i ídem, «Desde la otra orilla», Primer Acto, n, 247, gener-febrer de 1993, p, 59-65, Sobre el 
cas «especial» de Carlos Arniches, vegeu DIAGO, Nel. «La etapa argentina de Carlos Arniches», i Ríos, 
Juan A «El podre Pitillo y la guerra civil», a Estudios sobre Carlos Arniches, edició a cura del darrer. Alacant: 
Institut~ de Cultura Juan Gil-Albert / Diputació d'Alacant, 1994, p, 199-213 i 215-229, respectivament, i 
SOTOMAYOR SÁEZ, María Victoria, Teatro, público y poder. Lo obra dramático del último Arniches, Madrid: 
Ediciones de la Torre, 1998, p, 27-60, 
154 
5. Vegeu, pel que fa a les valoracions coetanies d'un deis crítics més importants de I'escena del moment, 
DíEZ-CANEDO, Enrique. «Panorama del teatro español desde 1914 hasta 1936», Hora de España, 
n. XVI, abril del 1938, p. 13-52, i ídem, El teatro español de 1914 a I 936. Artículos de crítico teatral. Mexic: 
Joaquín Mortiz,' 1968. 5 volums, subtitulats respectivament: «Jacinto Benavente y el teatro desde los 
comienzos de siglo», «El teatro poético», «El teatro cómico», «La tradición inmediata» i «Elementos de 
renovación». D'entre els estudis sobre la decada deis anys vint i deis trenta del teatre espanyol, vegeu-ne 
CASTELLÓN, Antonio. «Proyectos de reforma del teatro español 1920-1939. Los nuevos 
dramaturgos», Primer Acto. Madrid: gener del 1975. N. 176, p. 4-13; reprodu'll:, en apendix, a ídem, El teatro 
como instrumento político en España (1895-/914). Madrid: Endymion, 1994, p. 217-240; FUENTES,víctor. 
«Por un teatro nacional-popular», a La marcha del pueblo en las letras españolas 1917-1936, p. I 19-144; 
DOUGHERTY, Dru. «Talía convulsa: la crisis teatral de los años 20», a 2 ensayos sobre teatro español de 
los 20. Múrcia: Universidad de Murcia, 1984, p. 85-156; BERENGUER, Ángel. El teatro en el siglo XX (hasta 
1939). Madrid:Taurus, 1988; DOUGHERTY, Dru i VILCHES DE FRUTOS, María Francisca. La escena 
madrileña entre 1918 y 1 926. Análisis y documentación. Madrid: Fundamentos, 1990; LENTZEN, Manfred. 
«En torno a la discusión sobre el teatro en España a principios de los años treinta», a Actas del X 
Congreso de la Asociación Intemacional de Hispanistas. Barcelona, 2/-26 de agosto de 1989. Vol. 111. 
Barcelona: Promociones y Publicaciones Universitarias, 1992, p. 43-5 I ; DOUGHERTY, Dru i VILCHES 
DE FRUTOS, María Francisca. La escena madrileña entre 1926 y 1931. Un lustro de transición. Madrid: 
Fundamentos, 1997; AGUILERA SASTRE i AZNAR SOLER. Cipriano de Rivas Cherif y el teatro español 
de su época (1891-1967), especialment les p. 85-362;VILCHES DE FRUTOS, María Francisca. «La otra 
vanguardia histórica: cambios sociopolíticos en la narrativa y el teatro español de preguerra 
(1 926-1 939)>>, Anales de la Literatura Española Contemporánea. Boulder, Colorado.Vol. 24, n. 1-2 
(1999), p. 243-268; IGLESIAS SANTOS, Montserrat. «La 11 República y el teatro renovador. La búsqueda 
de un nuevo público para una nueva dramaturgia», ADE Teatro [Madrid], n. 77 (octubre del 1999), 
p. 51-61 ; MANTEIGA, Roberto. «Hacia un teatro popular: la tradición "agit-prop" y el teatro español 
durante los años de la Segunda República», Letras Peninsulares. Charlotte, Carolina del Nord: tardor del 
1999. N. 12/2, p. 217-226, i GARCíA-ABAD GARCíA, María Teresa. Perfiles críticos para una historia del 
teatro español: «La Voz» y «La Libertad», 1926-1936. Boulder, Colorado: Society of Spanish and Spanish-
American Studies, 2000. Sobre I'escena madrilenya del període beHicorevolucionari, vegeu MARRAST, 
Robert. El teatre durant la guerra civil espanyola.Assaig d'historia i documents. Barcelona: Institut del Teatre 
/ Edicions 62, 1978, p. 15-103; MONLEÓN, José. «El Mono Azul». Teatro de urgencia y romancero de la 
guerra civil. Madrid: Ayuso, 1979, p. 167-294; MUNDI, Francisco. El teatro de la guerra civil. Barcelona: 
Promociones y Publicaciones Universitarias, 1987, p. 35-42; COLLADO, Fernando. El teatro bajo las 
bombas. Madrid: Kaydeda, 1989; OLIVA, César. «El teatro español durante la guerra civil», a El teatro desde 
1936. Madrid: Alhambrea, 1989, p. 3-66; GONZÁLEZ, Luis M. «La escena madrileña durante la 
II República (1931-1939)>>, Teatro. Revista de Estudios Teatrales. Alcalá de Henares: juny-desembre del 1996, 
n. 9-1 O; i AZNAR SOLER, Manuel. «El teatro en Madrid durante la Guerra Civil española», a Literatura y 
Guerra Civil. Madrid, 1936-1939. Edició a cura de José Esteban i Manuel Llusia (Madrid:Talasa, 1999), p. 10 1-1 10. 
6. De fet, la inercia establerta provenia de temps enrere, vist que Benavente, els germans Álvarez 
Quintero i Arniches ---com també Pedro Muñoz Seca- eren autors plenament consagrats en I'escena 
madrilenya prerepublicana, en la qual gaudien del nombre més gran d'exits comercials,vegeu 
DOUGHERTY iVILCHES. La escena madrileña entre 1926 y 1931, p. 171-189. 
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7. Sobre la trajectória del teatre valleinclania durant la Segona República, vegeu-ne, d'entre les darreres 
aportacions, DOUGHERTY, Dru. Valle-Inc/án y la Segunda República. Valencia: Pre-Textos, 1986, especial-
ment les p. 107- I 38; AZNAR SOLER, Manuel. Valle-Inc/án, antifascista. Sant Cugat del Valles: Cop d'ldees / 
Taller d'lnvestigacions Valleinclanianes, 1992; ídem. Valle-Inc/án, Rivas Cherif y la renovación teatral española 
(1907-/936). Sant Cugat del Valles: Cop d'ldees /Taller d'lnvestigacions Valleinclanianes, 1992, especial-
ment les p. I I 1-126, i AGUILERA SASTRE i AZNAR SOLER. Cipriano de Rivas Cherif y el teatro español 
de su época (189 I -/96 7), especialment les p. 231-251. Sobre el teatre lorquia, vegeu RODRIGO, 
Antonina. «Federico García Lorca y Margarida Xirgu.Teatro y compromiso», i AZNAR SOLER, Manuel. 
«El teatro de García Lorca en el contexto de la vida escénica española durante la Segunda República», 
a Federico Gorda Lorca i Catalunya, coordinació i edició d'Antonio Monegal i José María Micó. Barcelona: 
Institut Universitari de Cultura de la Universitat Pompeu Fabra / Área de Cultura de la Diputació de 
Barcelona, 2000, p. 33-49 i 63-71, respectivament. 
8. El crític Enrique Díez-Canedo afirma coetaniament que, si Valle-Inclán o Miguel de Unamuno no 
estrenaven les seves obres, era perque, en realitat, no s'avenien a «pactar» amb els gustos del públic: 
«quieren elevar a sí un público, sin concederle nada. El uno [Unamuno], con formas escuetas, diálogos 
bruscos, vueltas de pensamiento inesperadas; el otro [Valle-Inclán] con una opulenta retórica en que van 
complicadas una sensualidad refinada y una rebeldía popular. En suma, el uno por filósofo y el otro por 
lírico» (DíEZ-CANEDo. «Panorama del teatro español desde 1914 hasta 1936», p. 35).Vegeu, sobre les 
relacions de Valle-Inclán amb el teatre i sobre la genesi, I'estrena i la recepció crítica de Divinas palabras, 
IGLESIAS FEIJOO, Luis. «Introducción», a Divinas palabras. Tragicomedia de aldea, de Ramón del 
Valle-Inclán. Madrid: Espasa-Calpe, 1991, p. 7-1 06; ídem. «La recepción crítica de Divinas palabras», 
Anales de la Literatura Española Contemporánea. Boulder, Colorado: I 993.Vol. 18, n. 3, p. 639-691, i ídem, 
«Una nueva reseña del estreno de Divinas palabras», Anales de la Literatura Española Contemporánea. 
Boulder, Colorado: I 994.vol. 19, n. 3, p. 505-506. 
9. El 30 de novembre de I 937,Autors i Compositors de Catalunya del Sindicat de la Indústria de 
l'Espectacle, com a representants i administradors delegats deis drets d'autoria, notifica al Comite 
Económic del Teatre -perque ho tingués en compte en la programació- que la SGAE els havia 
comunicat la decisió de Josefina Blanco, la vídua de Valle-Inclán i hereva de la seva obra, de prohibir la 
representació de les obres del dramaturg (carta mecanoscrita [una pagina], signada perVíctor Mora. 
Capc;:alera impresa. Archivo Histórico Nacional dé Salamanca, Sección Guerra Civil, Político-Social-
Barcelona, 1067). Recordem que, poc després de la mort de I'escriptor, la mateixa Josefina Blanco va 
escriure una carta a Manuel Azaña per soHicitar-li que fes tots els possibles per evitar que es represen-
tessin les obres valleinclanianes (vegeu SCHIAVO, Leda. «Cartas inéditas de Valle-Inclán», ínsula. Madrid: 
gener del 1980, n. 398, p. 10, i AZNAR SOLER. Valle-Inc/án, Rivas Cherif y la renovación teatral española 
(1907-/936), p. 124-126). La interdicció de la vídua podria ser I'explicació que justificaria I'absencia de 
I'autor de Divinas palabras en els escenaris republicans del període beHicorevolucionari (cf MARRAS1 
El teatre durant la guerra civil espanyola, p. 215). 
10. Vegeu, per a les darreres aportacions entorn de la «dramatúrgia d'urgencia», MONTI, Silvia. «Teatro 
e guerra civile: illinguaggio drammatico de urgencia», Spagna Contemporanea. Torino: 1995, n. 7, p. 81-92; 
PÉREZ-RASILLA, Eduardo. «Introducción», a Antología del teatro breve español (1898-/940). Madrid: 
Biblioteca Nueva, 1997, p. 7-136, i McCARTHY, Jim. Political Theatre during the Spanish Civil Wa~ Cardiff: 
University ofWales Press, 1999. 
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11. Alberti feia una crida als escriptors teatrals perqué oferissin les seves peces d'«urgéncia» per a les 
nounades Guerrilles del Teatre del Consell Central del Teatre: «Urge el "teatro de urgencia". Hacen falta 
esas obritas rápidas, intensas -dramáticas, satíricas, didácticas ... - que se adapten técnicamente a la 
composición específica de los grupos teatrales. Una pieza de este tipo no puede plantear dificultades de 
montaje ni exigir gran número de actores. Su duración no debe sobrepasar la media hora. En veinte 
minutos escasos, si el tema está bien planteado y resuelto, se puede producir en los espectadores el 
efecto de un fulminante» (ALBERTI, Rafael. «Teatro de urgencia», Boletín de Orientación Teatral. Madrid: 
15-11-1938), n. 1, p. 5; reprodu'lt a ALBERTI, Rafael. Prosas encontrados (1924-/942), edició a cura de 
Robert Marrast, próleg de Pablo Corbalán. Madrid: Ayuso, 1970, p. 155-156). 
12. En termes generals, la situació deficitaria que s'arrossegava de temps enrere respecte a la recepció 
de la dramatúrgia estrangera es féu evident en plena guerra i revolució: el nombre d'obres estrenades 
d'altres dramatúrgies fou escas, a despit de les crides favorables a explorar-hi els valors revolucionaris, 
apropiar-se autors classics o contemporanis de la dramatúrgia universal o emmirallar-se en altres models 
-especialment el rus-.Tan 5015 s'estrenaren cinc peces que s'inscrivien en els intents més destacats 
per renovar o dignificar I'escena del moment i que pertanyien a autors i estétiques molt diverses. Com 
hem dit, les dues primeres, Danton, de Romáin Rolland, i ¡Venciste, Monátkoff, d'lsaac Steinberg, es 
muntaren en el marc de dues experiéncies renovadores, sense solució de continu'l1:at, promogudes per 
I'órbita confederal: el <cteatre de masses» i el «Teatro del Pueblo», respectivament. Per contra, amb una 
notable acollida, El deixeble del diable, de Bernard Shaw, i Lo feréstega domado, de William Shakespeare, 
es programaren en el context d'una temporada oficial, patrocinada per la Conselleria de Cultura, mentre 
que Los puntales de lo sociedad, d'Henrik Ibsen, s'estrena en la línia del <cteatre d'art» que, abonat per la 
Comissió Interventora deis Espectacles Públics de Catalunya, dirigia Carlos Martínez Baena. 
13. Vegeu, sobre la importancia del Ilegat classic en la intel'lectualitat espanyola de la década deis anys 
vint i deis trenta i la seva significació republicana i antifeixista en els anys de la guerra i la revolució, 
ASÚN ESCARTíN, Raquel. «Literatura y guerra civil: los clásicos españoles combaten por la libertad», a 
Estudios y Ensayos. Alcalá de Henares: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Alcalá de Henares, 
1991, p. 527-544. 
14. Manuel París fou destitu'l1: del carrec de director de la companyia del Teatre Barcelona el 4 de 
desembre de 1936. Ricard Fuentes, actor de la mateixa companyia, n'ocupa interinament la plac;a fins a la 
presentació pública del primer actor Juan Bonafé el 15 de gener de I 937.Vegeu actes de les sessions del 
Comité Económic del Teatre del 3 i 4-12-1936, a Uibre d'actes del Comite Economic del Teatre del Sindicat 
Únic d'Espectac/es Públics de lo CNT I (f. 34r - f. 35r). Barcelona, de l' I I d'agost de 1936 al 21 de gener 
de 1937. Document manuscrit. 50 pagines. Dipositat a I'Archivo Histórico Nacional de Salamanca, 
Sección Guerra Civil, Político-Social-Barcelona, 1431. 
15. «Enriqueta Torres i Salvador Sierra donaren comenc;ament a una temporada de teatre social, i 
tingueren el bon encert d'elegir Juan José, de Dicenta, drama de caracter social. / Bona prova de I'interés 
que encara desperta Juan José és el públic que acut a I'Apolo i els constants aplaudiments que durant 
tota la tarda retrunyiren en la sala en premi a I'obra i a la interpretació. Per al dimarts anuncien en 
aquest teatre, a petició de militants obrers, la reposició de Los arlequines de sedo y oro (d'Amichatis), la 
satira de la vida espanyola anys fa no representada» (<<Totes les sales han estat atape'ldes de gent. 
Lobertura deis teatres», L'lnstont, 17-VIII-1936, p. 6). 
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16. Unes altres obres, com paradigmaticament Lo pasionario, de Leopoldo Cano Masas, formaven part 
del repertori considerat de «teatre sociológio> per I'anarquisme de tombant de segle (LlTVAK, Lily. 
Muso libertario. Arte, literatura y vida cultural del anarquismo español (1880-1913). Barcelona: Antoni Bosch, 
1981, p.248-249). 
17. El títol de I'obra original era, simplement Beso mortal. L'impactant títol amb que fou rebatejada i la 
crida que adre<;aren a les dones perque assistissin a I'estrena són prou eloqüents de la inquietud 
«moral» deis sectors anarcosindicalistes. La invitació era formulada en aquests termes: «Mujeres: 
A vosotras, futuras madres, mujercitas de hoy, que del amor sólo conocéis las palabras de madrigal, las 
esperanzas de un hogar honrado, van dirigidas estas palabras. / Mujeres: A vosotras, las soñadoras, las 
creadoras de familia, las que sois la base de la sociedad, las incautas que tenéis los ojos cerrados a la vida 
por una torpe educación y os dan miedo las palabras claras y reveladoras, va dirigida esta nueva obra 
sanamente revolucionaria y social. / Mujeres: Las que engañadas vais al amor, las que confiadas os lanzáis 
en brazos del hombre que ha de ser compañero de vuestra vida ... pensad si vuestros hijos serán espejo 
de vuestra hermosura o serán herederos de taras miserables. Pensad si por no haber abierto los ojos a 
la verdad tendréis que horrorizaros del fruto de vuestras entrañas. / Mujeres: exigid que el que va a ser 
vuestro compañero sea un hombre de sangre limpia, sin manchas hereditarias, fuerte y digno de tener 
hijos» (<<Sindicato Único de Espectáculos Públicos. Comité Económico del Teatro», Solidaridad Obrero, 
23-09-1936, p. 12). L'edició espanyola de I'obra advertia que havia estat declarada d'utilitat pública pel 
Ministeri de Governació de la República Francesa i que havia estat tradu'¡'da a I'alemany, I'angles i I'italia 
(LE GOURIADEC, Loic. Beso mortal. Drama en cuatro actos, tradu'lt del frances per Federico Bassó y 
Nardini. Madrid: Sociedad General de Autores de España, 1933). 
18. Un cas insólit en aquesta nómina el constitu'¡'a Los hijos del señor cura, de Luis de Arcos y Segovia, 
un exsacerdot conegut com a «padre Gonzalo». El títol original era El sagrado celibato i havia estat 
estrenada a Buenos Aires el 1912 (MUNDI. El teatro de lo guerra civil, p. 217-220). El crític d'EI Noticiero 
Universal, I'únic que s'ocupa de I'obra, reconeixia que I'autor tenia una indiscutible autoritat per posar al 
descobert els vicis i defectes humans que s'encobrien en I'habit sacerdotal. El drama, com insinua el títol, 
presenta el cas d'un capella que viu amistan<;at secretament amb una dona amb qui ha tingut dos fills: 
un noi i una noia. Com que els dos germans ignoren -com ho ignora tothom- la seva consanguinitat 
quan són grans, s'estimen: el capella sent com el descredit taca la seva trajectória i I'amistan<;ada es troba 
presonera del sentiment maternal que sobrepuja tates les conveniencies socials. Segons el crític, el 
desenvolupament d'aquesta acció era tra<;at amb habilitat i efectisme i el públic aplaudia els dialegs 
irónics en que I'autor fustigava «vicios y defectos, no disculpables en quienes, bajo la capa de aparente 
santidad, cubren y ocultan sus harapos y miserias de sus almas» (C., «En el Apolo. Estreno del drama 
anticlerical en tres actos Los hijos del señor curo, de Luis de Arcos y Segovia (ex padre Gonzalo).», 
El Noticiero Universal, 16-03-1937, p. 4). 
19. El repartiment d'Águilas negros o los misterios de los conventos fou el següent: Enriqueta Torres 
(Sor Rosario), Margarita Espinosa (Isabel de Monte Grande), Angelina Caparó (Sra.vda. de Colmenero), 
Mercedes Bayona (Madre Presentación), Maruja Montesinos (Carmen),Juan M. Rosés (El Cardenal), 
Emilio Perelló (El Magistral), Salvador Sierra (Padre Luis), Rosendo Tarrida (Padre Antonio), Pedro Gimier 
(Marqués de Monte Grande) i Enrique Ribas (Un sacristán). Els apuntadors foren: Francisco Prunera, 
Juan Prieto i Juan Argelagués. La maquinaria ana a carrec de Joaquín Casandaguila i I'electricitat de 
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Vicente Beses (CORTADA RODRíGUEZ, Arturo. Águilas negras o los misterios de los conventos. Drama 
en tres actos y cinco cuadros, en prosa. Barcelona: Boreal, 1936, p. 2). En I'edició de I'obra s'adjunta una 
nota en que es feia constar que havia estat estrenada, «en noviembre de 1931 y por la Región Catala-
na», per la companyia Cambra-Orduna (Ibídem.).A I'escena valenciana del període beHic i revolucionari, 
I'estrena la companyia de Justa Revert i Enric Martí al Teatre Libertad, el 24 d'octubre de 1936 
(BLASCO, Ricard. El teatre al País Valencia durant la Guerra Civil (1936-/939). Vol. l. Barcelona: Curial 
Edicions Catalanes, 1986, p. 131). 
20. «L'estrena de dema a I'ApoHó, Águilas negras o los misterios de los conventos», La Humanitat. 
27 -08-1936, p. 2. 
21. Ibídem. La nota de premsa publicada per Solidaridad Obrera definia I'obra com «una catilinaria contra . 
la reacción que ha vivido omnipotente en las fortalezas del misticismo y la reacción» (<<En Apolo 
estrenan, hoy, un drama anticlerical», Solidaridad Obrera, 28-08-1936, p. 3). 
22. Águilas negras o los misterios de los conventos es publica en el n. 5 (setembre del 1936) de la 
nounada coHecció «Teatro del Pueblo», editada per Ediciones Boreal de Barcelona. Aquesta coHecció 
inicia el primer número, al juliol del 1936, amb iMáquinas! Drama social antibélico, en tres actos, divididos 
en seis cuadros y un intervalo, en verso, d'Álvaro de Orriols, que s'estrena al Teatre Apolo el 31 d'octubre 
de 1936. La resta d'obres editades dins de la coHecció «Teatro del Pueblo» foren les següents: 
Don Quijote Libertado. Drama en dos partes, dividido en diez cuadros, con un descanso, adaptación de Ángel 
Vil/a torio y Alejandro Reino, de Anatol V. Lunatcharsky (n. 2, juliol del 1936); La canción de Riego. Biografía 
dramática en un prólogo y tres actos, cada uno de estos dividido en tres cuadros, de José Antonio Balbontín 
(n. 3, agost del I 936); Asturias por la libertad. Reportaje de escenificación, original, sobre episodios de la 
rebelión de Asturias y motivos del triunfo del Frente Popular, en tres actos, divididos en ocho cuadros y 
apoteosis, en prosa, de Francisco Trigueros Engelmo (n. 4, agost del 1936), i Lenin. Biografía escénica en 
un prólogo y dos partes, divididas: la primera en tres cuadros y la segunda en cuatro, de José Bolea 
(n. 6, octubre del 1936), aquesta darrera estrenada també a l'Apolo, el 5 de desembre de 1936. 
23. El text, datat el 1931, reflecteix el temor deis dignataris eclesiastics '1 I'aristocracia de perdre els seus 
privilegis davant de la imminent celebració de les eleccions i el protagonisme de les classes populars que 
reclamen una societat més justa i democratica (cf.l'escena 3 del quadre I de I'acte 1, d'Águilas negras). 
24. Ibídem, acte 3, quadre 5, escena 4, p. 48. 
25. El crític anónim d'Última Hora observa que, al final de cada acte, el públic podia veure la imatge 
paradoxal de monges i capellans que «dalt de I'escenari, saludaven amb el puny clos» «<Águilas negras. 
Una tarda d'entusiasme a l'ApoHo», Última Hora, 29-08-1936, p. 7). 
26. GUASP, E. «Apolo. Águilas negras o los misterios de los conventos, drama en tres actes d'Artur 
Cortada. Les estrenes». La Rambla, 29-08-1936, p. 2. 
27. «El drama -deia Bartolomé Solsona, per exemple-, desarrollado con soltura de acción y de 
diálogo, fuerte, conciso y teatral, con sus bien tramadas peripecias y sus tipos, pintados con los más vivos 
colores, contrastando con acierto los personajes ruines con los de alma sencilla y tierna, logró 
plenamente interesar y emocionar al público, que en gran cantidad acudió a la representación, y que 
aplaudió con calor y entusiasmo a los finales de acto» (B. S. (Bartolomé Solsona), «En el Apolo se 
estrenó Águilas negras, de Arturo Cortada», El Día Gráfico, 30-08-1936, p. 7). 
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28. Vegeu, en aquest sentit,TINTORER, Emilio. «Estreno de Águilas negras o los misterios de los conventos, 
Obra en tres actos, original de Arturo Cortada», Las Noticias, 29-08-1936, p, 6, i GIL, Manrique. «Estreno 
de Águilas negras, original de Arturo Cortada», El Popular, 01-09-1936, p, 2, 
29. GUANSÉ, Domenec. «ApoHó, Águilas negras, o los misterios de los conventos, d'Artur Cortada», 
La Publicitat, 29-VIII-1936, p, 2, L'anonim crític de La Veu de Catalunya exposa una valoració tan entusiasta 
com exagerada: «És una obra vibrant, forta, d'un intens dramatisme social. que pinta la vella societat que 
s'enruna i la naixen<;:a d'un món nou, victoriós, entre f1amarades purificadores, / És un tema d'envergadu-
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acostant-Ia, en passió, a I'anima del front» (RUIZ, Llúcia, «Comentaris a I'obra ¡España en pie!»,juliol, n, 40, 
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